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GRATULACJE DLA „WIEDZY” 


19 marca 1960 roku rozpoczęło działalność Kino Dobrych Filmów „„Wiedza”. Było to 
pierwsze w kraju kino przeznaczone do wyświetlania filmów o wysokich walorach artyśtycz- 
nych i ten charakter zachowało bez zmian w ciągu całego dwudziestolecia. Niewielka sala 


na Il piętrze w Pałacu Kultury i Nauki od lat ma własną publiczność. 





jelu widzów. 





opuszcza ani jednego filmu. Liczne kina studyjne w Polsce uczyły sią na doświadczeniach 
Wiedzy” atrakcyjnych form współpracy z widownią, sposobów kształtowania gustów 


i'wptywania na zmianę potocznych opinii. Cierpliwość i wytrwałość red. Jerzego Plażć 
tycznego kina. i Stanisława Zemii, kierownika zespołu kin Pałacu 

Kultury i Nauki, owocują już w drugim pokoleni 
W czasie swej dwudziestoletniej dzialalności 


skiego, kierownika a! 








młodych kinomanów Warszawy. 
Wiedza” zorganizowała około 31 000 





seansów. Wyświetlano na nich 1100 filmów, w tym wiele powracało na ekran wielokrotnie na 
żądanie widzów, którzy systematycznie głosują na listę propozycji przedstawianych przez 
kierownika artystycznego. Wydarzeniami kulturalnymi w stolicy były premiery takich 


filmów, jak , 





iedmiu samurajów”, „Wstręt”, „Piłat i ini 


zy „Nakarmić kruki”. Kino ma 





bardzo wysoką średnią trokwoncję, jedną z najwyższych w Warszawie — zawsze jest 
zapełniona 65 procent miejsc. W ciągu dwudziestolecia odwiedziło „Wiedzę” ponad 7 


milionów widzów. 


EGZUZY I 


PTAKF 79 


80 filmów nadesłano na Vi Ogólnopolski 
Przegląd Twórczości Amatorskich Klubów 
Filmowych „PTAKF 79" w Warszawie. Do 
konkursu dopuszczono 53 filmy reprezen- 
tujące 25 klubów. Pierwszą nagrodą przy- 
Znane ex aequo dwóm wyróżniającym się 
indywidualnościom przeglądu: Janowi J. 
nuszowi Bujakowi z Żespolu Filmowego im. 
A. Munka w Sosnowcu za zestaw filmów. 
a w szczególności za utwór „Toń”, oraz 
Maciejowi Dejczerowiz AKF „GOańsk:'rów- 
nież za zestaw filmów, ze szczególnym 
uwzględnieniem filmu „Rozmowa polna: 
Druga nagroda przypadła filmowi „Śtrych” 
Marka Hamery z ARE Pałacyk" wę Wrocia- 
wu. trzecia — „Przejściu” Stanisława La- 
sockiego z AKF „Studio 202” w Krakowie. 
Nagrodą specjalną -za najlepszy film wyko- 
nany techniką animowaną — wyróżniono 
„Bliskie spotkanie” Wita Karola Wojtowicza 
ZAKF „Oset” w Rzeszowie. 











LOLZI 








Laureaci 
„Filmu” 





Już po raz szósty Okręgowe Przedsię- 
biorstwo _ Rozpowszechniania Filmów 
w Olsztynie organizuje w czterech kinach 
na terenie wojowódziwa olsztyńskiego, cie- 
chanowskiego i ostrołęckiego przegląd fil 
mów, których realizatorzy otrzymali w ubie- 
glym roku nagrody tygodnika „„Film”, W ki- 
nach „Awangarda” w Olsztynie 

w Iławie, „Łydynia” w Ciecnanowie I „Jan- 
tar" w Ostrołęce pokazane zostaną filmy 
„Śpirala” Krzysztofa Zanussiego, „Pejzaż 
horyzontalny” Janusza Kidawy, „Scans” 
Sławomira Idziaka i „Plakacik” Krystyny 
Pobóg-Malinowskiej, a także włoski film 
„Szczególny dzień” Ettore Scoli. 











Już tylko 107 milionów 


Rok 1979 by! rokiem dalszego spadku frekwencji w polskich kinach, aczkolwiek ubytek 
widzów by! mniejszy niż poprzednio. Sprzedano 107 milionów biletów do kin, o 9 milionów 
mniej niż w 1978 roku, podczas gdy w dwu latach poprzedzających ubywało 16 | 14 
miiionów rocznie. Zmniejszyta się liczba miejsc w kinach(512tys. wobec $15,2tys. w 1978 
roku). W pierwszym kwartale 1979 roku wiele kinbyło zamkniętych, a w innych frekwencja 
była z powodu ostrej zimy wiele niższa niż w podobnych okresach lat ubiegłych. W tej 


sytuacji 8-procentowy spadek frekwencji ni 


w tym roku uda go się powstrzymać. 


Warunkiem tego bqdzie zwiększenie licz- 
by dobrze eksploatowanych kasowych 
przebojów. Bowiem od lat nieliczna stosun- 
kowo grupa lakich filmów ściąga do kin 
około 25-30 procent wszystkich widzów 
kinowych. Takich filmów jestteraz. niestety. 
bardzo mało. W najlepszym w ubiegłym 
S-leciu roku 1975 dwadzieścia najbardziej 
kasowych filmów roku obejrzało łącznie 47 
milionów widzów (32 procent rocznej frek- 
wencji).. Najbardziej kasowy film „Noce 
idnie” mial 10.3 min widzów, dwudziesty na 
fiście „Gdzie się podziała siódma kompa- 
nia” — 1,1 mln widzów. W 1979 roku najbar- 
dziej kasowym filmem były Szczęki 2" z3 
min widzów zaledwie, a dwudziesty na liście 
„Przez Góry Skaliste” obejrzało tylko 475 
tys. widzów. Frekwencję powyżej miliona. 
zanotowano na sześciu filmach. Jeszcze 
wroku 1878 filmów „milionerów "było szes- 
naście. Nic więc dziwnego, że czołowa 
dwudziestka przyciągnęła do kin zaledwie 
28.7 mia widzów. 














jest tak wielki i można mieć nadzieję, że 


Z filmów, które weszły na ekrany w Il 
połowie roku, zapewne dobije do granicy 
miliona widzów „Młody Frankenstoin" (860 
4ys. od listopada), „Szantaż” (880 tys. od 
listopada), „Konwój [758tys_tylko w grud- 
niu), „Panny z Wilka” (670 tys. od paździer- 
nika). 

Sukces filmów Buńuela, Wajdy, Forma- 
na, Marczewskiego czy Brooksa wystawia 
jak najlepsze świadsctwo polskiej widowni, 
są to bowiem filmy o wysokich walorach 
artystycznych | wcale niełatwe w odbiorze. 
a jednak współzawodniczą w kinach na 
równych prawach z najbardziej kasowymi 
przebojami. amerykańskimi czy. francu- 
skimi. 

Natomiast niezmiernie martwi minimalny 
wręcz udział filmów polskich, Przed paru 
jeszcze laty właśnie filmy polskie decydo- 
wały o wynikach roku. W 1976 roku w pierw 
szej dwudziestce było sześć filmów pol- 
skich. W 1979 roku — tylko cztery (prócz 
wymienionych jeszczo „Biały mazur” na 17 





A oto lista 10 najbardziej kasowych filmów 1979 roku (w nawiasie miesiąc premiery): 


1) Szczęki2 
2) Gwiezdne wojny 

3) Wierna żona 

4) Mistrzkierownicyucieka 

5) Lotnadkukulczym gniazdem 
5) Dubler 

7) Niezamężna kobieta 

8) Bliskie spotkania... 

9) Zmory 

10) Mroczny przedmiot pożądania 


2 


(V) — 2,96 mim widzów 
(1V) — 2,88 min widzów 

(V) — 2,16 mln widzów 

(VII) — 180 min widzów 

(X) — 1,47 min widzów 

(MI) — 1,43 min widzów 

(VI) — 082 min widzów 

(M) — 0,92 min widzów 

(I) — 081 min widzów 

* (IV) — 080 mln widzów 





Telewizja 


PUNKT 
WIDZENIA 


Opuszczali Uniwersytet Warszawski nie 
'ylko z dypiomómi. ale również z wiarą. iż 
wiele zależy od ich wiedzy | pracy. Powszed- 
nie dni.na prowincji i w stolicy poddały tę 
wiarę niejednej próbie. © pierwszych latach 
życia grupy absolwentów UW opowiada se- 

unkt widzenia!" (Zespół „Perspekty- 
który na podstawie scenariusza Mał- 
gorzaty Niezabitowskiej i Andrzeja Bonar- 
skiego, realizuje Janusz Zaorski. W głów- 
nych rolach występują Joanna Sienkiewicz, 
Maria Dłużewska, Bogusław Linda, Jerzy 
Radziwiłowicz, Mirosława  Dubrawska, 
Adam Ferency, Jan Piechociński i Jerzy 
Binczycki. 

Zdjęcia powstają w Warszawie i na Mazu- 
rach. Operatorami są Janusz Kaliciński iJa- 
cek Zygadło, scenografię projektuje Jerzy 
Sajko. a produkcją kieruje Ryszard Chutko- 
wski. 











ja Dłażewska I doanna Sienkiewicz 











miejscu z 740 tys. widzów na obu częściach 
łącznie. „Colargol zdobywcą kosmosu” na 
20 miejscu z 571 tys. widzów). Jeszcze go- 
rzej z globalną frekwencją na polskich fl- 
mach. W 1975 roku polskie filmy obejrzało 
52,1 min widzów, co stanowiło 36 procent 
ogółu widzów w kinach. W 1978 roku pol- 
skie firmy obejrzało 23.7 min widzów, co 
stanowi 22 procent ogółu widzów w kinach. 
W dodatku tylko 7,7 min widzów poszło na 
filmy qowe, a 16 mln na dawne, co oznacza 
że nadał jeszcze pracują na finanse naszej 
kinematogralii „„Potop”, „W pustyni iw pu- 
szczy”, „Noce i dnie”. 

Trudno porównywać trekwencję na fi- 
mach, z których jeden miał premierę w sty- 
czniu, a drugi w grudniu 1978 roku. Sukces 

„Zmór” Wojciecha Marczewskiego jestnie- 
wątpliwy: blisko milion widzów w ciągu 8 
miesięcy eksploatacji, pierwsze miejsce na 
liście zeszłorocznych polskich premier, 9 
miejsce w ogóle. Również „Panny z Wilka” 
Andrzeja Wajdy można uznać za sukces 
„Biały mazur” Wandy Jakubowskiej był ty- 
powym filmem „szkolnym”. oglądanym 
zbiorowo na lekcjach w kinie, Dobry wynik 
zanotował „Bilet powrotny” Ewy i Czesława 
Petelskich (535 tys. widzów w 12 miesięcy) 
i melodramat „Roman i Magda" Sylwestra 
Chęcińskiego (512 tys. widzów w 10miesię- 
cy). Przyzwoitą trekweqcję notujemy na 

Bestii" Jerzego Domaradzkiego (467 tys 
widzów w 11 miesięcy), „Szpitalu Przemie- 
nienia” Edwarda Żebrowskiego (280 tys. 
widzów w 9 miesięcy przy bardzo ograni- 
czonym zasięgu rozpowszechniania). Nie- 
żle wystartował „Amator” Krzysztofa Kie- 
ślowskiego (266 tys. widzów w 6 tygodni). 
Zawiodły takie filmy, jak „Sekret Enigmy”, 
„Placówka”, „Test piloła Pirxa”, „Skra- 
dziona kolekcja”, „.Próba ognia i wody”. 
„Proszę słonia”, „Elegia”, „Zerwane cu- 
my". Słabe wyniki dala eksploatacja takich 
filmów. jak, Aktorzy prowincjonalni ...Lek- 
cja martwego języka”, „Klincz”, „Aria dla 
allety", „Chcialbym się zgubić”, „Hotel kla- 
sy Lux 

Do sytwacji polskich filmów w kinach nie- 
bawem wrócimy. 





























Filmy 


Wizja lokalna 1901 


Filip Bajon rozpoczął w początkach mar 
ca zdjęcia do realizowanego na podstawie. 
własnego scenariusza filmu „Wizja lokalna. 
1901", który ukaże strajk dzieci polskich we. 
Wrześni, protestujących przeciwko germa-. 
nizacji. W filmie występują: Tadeusz Łom- 
nicki, Wiesław Wójcik, Stanisław igar, Jerzy. 
Trela. Michał Leśniak, Jerzy Binczycki, Wie- 
sław Drzewicz, Jerzy Stuhr, Andrzej Wasile- 
wicz, Zbigniew Bielawski, Janusz Michalo- 
wski, Daniel Olbrychski, Henryk Bista, Wie- 
sław Komasa oraz aktorzy z NRD Kari Sturm 
i Alfred Strive z 

Obecnie trwają zdjęcia wiódzkim atelier, 
gdzio zbudowano wnętrze pruskiej szkoły 
Śceny plenerowe nakręcone zostaną w pię- 
ciotysiącznym Gniewie nad Wisłą w woje 
wództwie gdańskie. - Władze tego miasta 
mówi kierownik produkcji filmu Andrzej 

-Aoltysik umożliwiły nam przeprowadzenie 
prac adaptacyjnych. dzięki którym niektóre. 
fragmenty Gniewa upodobniiy się do 
Wrześni z początku bieżącego stulecia. lde- 
alnie. zachowany jest rynek, pokryty bru- 
kiem, otoczony domami z czerwoną da- 
chówką. Jest siedemnastowieczny ratusz, 
Jeststary zamek polskich starostów. Trudno 
byłoby realizować ten film w innej scenerii. 

Operatorem jest Jerzy Zieliński, sceno- 
grafię projektuje Andrzej Kowalczyk, a Kos- 
tiumy są dziełem Malgorzaty Braszki i Ewy 
Krauze. Film powstaje w Zespole „Tor” 


L(OWILGYAA 

















DLA KANDYDATÓW 
DO PWSFTviT 


Państwowa Wyższa Szkoła Filmowa. Te- 
lewizyjna i Teatralna w Łodzi rozpoczyna 
przygotowania do tegorocznych egzami- 
nów wstępnych na wydziały, reżyseri filmo 
wej | telewizyjnej, operatorski i realizacj 
telewizyjnej. aktorski. wyższe studium za- 
wodowe organizacji produkcj filmowej ite- 
lewizyjnej, a także po raz pierwszy w tym 
toku — na wyższe zawodowe studium reży- 
seri filmu animowanego. 

Kandydaci na wydzicły reżysarskii opera- 
torski muszą mieś co najmniej maturę po- 
wień dorobek artystyczny oraz nie przekro- 
czony 27 rok życia. Na wydział aktorski 
przyjmowani są mężczyźni z nie przekro- 
czonym 28 rokiem | kobiety 22 rokiem życia. 
oraz świadectwem dojrzałości. Kandydaci 
na_ studium organizacji produkcji muszą 
mieć ukończone studia wyższe (najlepiej 
ekonomiczne lub prawnicze) i nie przekro- 
czony 27 rok życia. Kandydaci na studium 
reżyserii filmu animowanego muszą mieć 
ukończone wyższe studia plastyczne (najle- 
piej malarstwo lub grafikęji nie przekroczo- 
ny 27 rok życia. 

Egzaminy na wszystkie wydziały są dwu- 
stopniowe (egzamin eliminacyjny i końco- 
wy) i trwać będą od 9 do 30 czerwca. Eqza- 
miny_na studium organizacji produkcji 
trwają od 30 czerwca do 5 lipca, na studium 
reżyserii filmu animowanego — od 1 do 4 
lipca. Wsiedzibie szkoty (ul. Targowa 61/63, 
90-323 Łódź, tel. 639-44) czynne są punkty 
informacyjne: wydziału reżyserii —w poi 
działki i piatki od 14 do 16, wydziału opera- 
torskiego — we wtorki i piątki od 14 do 16, 
wydziału aktorskiego _ w poniedziałki | so- 
boty od 16 do 18. studium organizacji pro- 
dukcji — we wtorki i piątki od 1130 do 13 
i studium reżyserii filmu animowanego — 
w poniedziałki i piątki od 13 do 15. Rada 
uczelniana SZSP prowadzi także punkt i 
formacyjny dia kandydatów na studia wśro- 
dy od godziny 16 do 18. 




















ALICJA JACHIEWICZ 


grawfilmie „Laureai 
(reportaż na str. 18) 
tot. Roman Sumik 





ŚWIADOMOŚĆ ESTETYCZNA POLSKIEGO KINA 


CZYM JEST FILM? 


„Filmy są piękniejsze niż życie” — 
Truffaut w „Nocy amerykańskiej”. Jestw tym zdaniu i dziecię- 
co ludzka tęsknota do doskonałości, i młodzieńcza przekora, 
i wyznanie wiary dojrzałego artysty, który wie, iż posiadł dar 
formowania realności o wiele bardziej intensywnej i hipnoty- 
cznej, o wiele bardziej harmonijnej i sensownej niż rozproszo- 
ny i rozmazany w swej wieloznaczności i wielokierunkowości 
„Świat obiektywny”. Sposób myślenia francuskiego reżysera 
odbiega zapewne daleko od naszej tradycji, uwarunkowanej 
trudnymi, gorzkimi często doświadczeniami historycznymi 
nakazującej upatrywać we wszelkiej działalności artystycznej 
instrument szeroko pojętej służby społecznej, zwierciadło 
i komentarz „życia”. 

Rodaków dysputy dotyczyły zazwyczaj treści, a nie form. 
Okresy fascynacji formą, poszukiwań i eksperymentów poja- 
wiały się nader rzadko. Awangardy mieliśmy wtórne raczej 
| ubogie. Film polski „dojrzewał” w kręgu oddziaływania owej 
tradycji, zdominowany od początku przez literaturę, mistrzynię 
i królową sztuk naszych. Toczono zaciekłe spory o bohatera, 
o film współczesny, o problemy, o realia itd. Milczenie zalegało 
wokół spraw stylu, języka, środków ekspresji zdolnych nadać 
właściwy rzeczom kształt. 


Mówi 
WOJCIECH 
HAS 


powiedział Franęois 


















© Jaki jest stopień świadomości 
tormalno-estetycznej współczesne- 
go polskiego kina? 


— Katastrofalny. W przytłaczającej 
większości nasze produkty filmowe 
pozbawione są formy, zuniformizowa- 
ne, jakby wypuszczone spod jednej 
sztancy. Inaczej mówiąc: nie istnieją 
artystycznie, nie stanowią faktów ar- 
tystycznych. Trudno na ten temat mó- 





nzczwzeczwa | KLUBA 


Wiadomo powszechnie, że trudno jest głosić prawdy nowe 
starym językiem. Warto przypomnieć może ów trui: 
mencie, gdy film nasz ponownie zajął czołowe 
giełdzie życia kulturalnego. Mamy przecież wreszcie film 
współczesny, rzesze bohaterów pozytywnych i negatywnych, 
konflikty moralne, dylematy epoki itd. Ale kino nie jest zwier- 
ciadłem przechadzającym się po gościńcu ani koszykiem, do 
którego wrzuca okruchy „prawdziwego” życia. Może się- 
gać głębiej i powiedzieć więcej, pod warunkiem wszakże, iż 
stworzy wyższy stopień komplikacji styfistyczno-znaczenio- 
wej. Najwybitniejsze z współczesnych dzieł filmowych atakują 
świadomość społeczną nie wprost, ujawniając jej ukryte po- 
trzeby i tęsknoty, odkrywając to, co jeszcze nie nazwane. 
tkwi w rejestracji, w doku- 
mentacji tego, co jest, co widnieje na powierzchni wydarzeń. 
I dlatego tak istotny staje się problem świadomości formalnej, 
świadomości specyficznych możliwości i narzędzi sztuki fil- 
mowej, swoistych sposobów jej oddziaływania. Chcemy 
wszcząć dyskusję na ten temat, wciągając do rozmowy przede 
wszystkim samych twórców, zwłaszcza tych, którzy ujawnili 
wrażliwość na formę, przedstawici: óżnych szkół i gene- 
racji. 


Mówi. 
HENRYK 














© Zacznijmy od pytania tyleż banal- 
nego, co elementarnego: czym dla 
Pana jest kinoż 

— Powiem najprościej: mimo wszy- 
stko i wbrew wszystkiemu kino jest 
sztuką. Znaczy to, iż wymagam odeń 
„autonomicznej estetyczności”, a to 
dla wielu powodów. M.in. dlatego, że 
uważam, iż piękno jest moralne, i ma 
to — jak myślę - ogromne znaczenie 





Jan Nowicki w filmie „Sanałorium Pod Klepsydrą” Wojciecha Hasa 





ŚWIADOMOŚĆ ESTETYCZNA POLSKIEGO KINA 


Mówi 


WOJCIECH HAS 


CZECNOSZOCIAJ 





wić dalej, bo absurdem byłoby zajmo- 
wanie się czymś, co nie znalazło racji 
artystycznego bytu. Są filmy, a nie jest 
ich wcale dużo, w których forma wy- 
stępuje w postaci nie zorganizowanej, 
nieświadomej, nie dopracowanej 


© Czy można doszukać się racjo- 
nalnych przyczyn takiego stanu 
rzeczy? 

— Przyczyny są różne i jest ich za- 
pewne wiele. Wymieńmy na początek 
Jedną, w moim odczuciu dość istotną 
— wpływ dokumentu. Kiedyś, w histo- 
rii, wpływ filmu dokumentalnego na 
fabułę odegrał bardzo pozytywną rolę. 
Był to mariaż odświeżający, wnoszący 
świeżą krew do wytartych schematów 
fabularnej twórczości. Dziś jest zupeł- 
nie inaczej, Dokument obrósł w sche- 
maty, a telewizja dokonała dziełaosta- 
tecznego zniszczenia tej formy kina, 
lansując szeroko bezbarwny strumień 
zręcznie pod tezę dobranych obraz- 
ków. Telewizyjny dokument doprowa- 
dził do rozluźnienia wszelkich rygo- 
rów formalnych. Rozpleniło się nie- 
chlujstwo montażowe, zapomniano 
o regulach ortogralii. Popularny typ 
bełkotliwego wywiadu wywarł fatalny 
wpływ na Styl gry aktorskiej w filmie 
fabularnym. Jesteśmy dziś świadkami 
poważnego kryzysu w twórczości do- 
kumentatnej. Z drugiej zaś strony staje 
się ona szkołą dla wielu fabularzys- 
tów. Tak się jednak składa, że w doku- 
mencie można całkiem dobrze funk: 
cjonować nie posiadając wyobrażni 
wizualnej, wrażliwości plastycznej, 
natomiast w fabule — nie. Film fabular- 
ny nie toleruje twórców, którzy nie 
widzą, nie myślą, nie czytają, a w do- 
datku nie umieją opowiadać obraza- 
mi. A przecież oni istnieją i działają. 


©. Powróćmy do kwestii rzemiosła. 
Wspomniał Pan, że nie plewiony 

















ogród produkcji telewizyjnej dopro- 
wadził do gwałtownego obniżenia 
poziomu tzw. rzemieślniczej popraw- 
ności... 


— Rzemiosło jest elementarnym 
warunkiem opanowania formy. Osiąg- 
nięcie rzemieślniczej perfekcji wyma- 
ga— to chyba truizm — długiej i ciężkiej 
pracy, żmudnych przygotowań. Uwa- 
żam na przykład, żo przygotowanie 
scenopisu stanowi niezwykle istotną 
fazę w procesie realizacji. Wielu re; 
serów, jak mogłem zaobserwować, 
zaniedbuje tę fazę. Prawdziwe przy. 
czyny tej postawy mogą być różne: nie 
umieją skonkretyzować wyobraźni, 
poddają się tworzywu, licząc na to, że 
film „jakoś się zrobi” dzięki sprzyjają- 
cym okolicznościom i wysiłkowi całe- 
go zespołu. Brak scenopisu rzutuje na 
dalsze etapy realizacji, na organizację 
działań, a przedę wszystkim na nie- 
możność sformułowania i przeprowa- 
dzenia całościowej wizji plastycznej. 
Z filmu robi się worek, do którego 
wszyscy wrzucają swoje pomysły. Nie 
ma mowy o stylu. Forma nie rodzi się 
z niczego. Trzeba ją przewidzieć i za- 
planować. Scenopls, czyli innymi sło- 
wy zapis końcowego ekranowego 
efektu, w trakcie realizacji albo się 
wzbogaca, albo ubożeje. To oczywiste 
i nieuniknione. Moim zdaniem, nie- 
chęć do scenopisu dowodzi braku gi 
neralnej i konkretnej zarazem wi 
końcowego efektu ekranowego. lst- 
nieje jakiś zamysł, jakaś ogólna kon- 
cepcja, ale w rezultacie procesem 
twórczym rządzi przypadek. 














© Ma Pan opinię czołowego krea- 
cjonisty polskiego kina. Kreacjonisty 
przekornego i bardzo konsekwent- 
nego. Jaki jest Pana stosunek do tej 
stykietki i jakie jest wyznanie wiary 
Pana: reżysera-kreacjonisty? 





— Dla mnie kreacja oznacza kon- 
sekwentną ispójną subiektywność: 
dzenia, powołanie do życia nowej re- 
alności rządzącej się własnymi, a ra- 
czej narzuconymi przez kreatora 
prawami 

Podstawowym warunkiem zdolnoś- 
ci kreacyjnych jest wyobraźnia. Nie 
można marzyć nie mając wyobraźni. 











Realność ekranowa jest realności 
sztuczną, nad którą reżyser musi cał- 
kowicie panować. Tak świetne ili 
nurtu tzw. realistycznego, jak „Miłość 
blondynki! lub „Lot nad kukulczym 
gniazdem”, stwarzają jedynie pozory 
naturalności. W istocie nic tu nie jest 
kwestią przypadku. Każdy efekt został 
starannie przemyślany i wpisany w ca- 

łościową koncepcję formalną. For- 
man osiągnął mistrzostwo w tej meto- 
dzie pozorowanej naturalności, która 
w gruncie rzeczy wypływa z czystej 
kreacji. Rzeczywistość filmowa musi 
być budowana w głąb, musi otwierać 
się na dalsze, szersze perspektywy, 
musi być bogata bogactwem, które 
pozwala widzowi wybierać, wielopla- 
nowa i wielopłaszczyznowa. Wtedy 
dopiero sprawą drugorzędną staje się 
fakt, czy w pokazywaniu owej rzeczy- 
wistości posługujemy się kamerą „no- 
woczesną” czy też tradycyjną. 








© Wynika z tego, że problem tor- 

my nie jest problemem ornamentyki 
czysta zewnętrznych, niejako 

mechanicznych zabiegów? 


— To jasne. Dzieło całkowicie prze- 
twarza rzeczywistość. Nie chodzi 
przecież o _przeniesienie materiału 
Scenariuszowego na ekran, ale'o prze- 
interpretowanie propozycji zawartych 
w scenariuszu. Dzieło filmowe oddzia- 
tuje na zmysły i o ile tego nie czyni, 
najsłuszniejsza nawet teza nie dotrze 
do widza. Oddziaływanie zmysłowe 





wiąże się ściśle z emocjonalną struk- 
turą dzieła. Komunikatywność filmu 
wypływa z jego emocjonalności. Ob- 
serwowałem niedawno młodych ludzi 
oglądających 


„„Rakopis znaleziony 

i „Sanatorium Pod 
Nie otrzymali żadnych 
mieli pełne prawo nie ro- 
zumieć tych filmów. A jednak reago- 
wali najzupełniej prawidłowo. Śmiem 
sądzić, że to rezultat zmysłowo-emo- 
cjonalnej struktury tych filmów. Po- 
szukiwałem w nich pewnej poetyckiej 
formuty kina, lecz był to dopiero po- 
czątek drogi, wyboistej i trudnej. Prze- 
noszenie do kina_nie zinterpretowa- 
nej, nie przetworzonej rzeczywistości 
niszczy formę. Forma stanowi pewną 
jedność, dialektyczną spójność wszy- 
stkich elementów dzieła. Dramaturgii 
z wyglądami, z aktorstwem. Każdyci 
ment na ekranie coś znaczy, wchodzi 
w. zależności z innymi elementami, 
wzbogaca je, a czasem kwestionuje 
lub wpada w sprzeczność. Dzieło fil- 
mowę przypomina swą budową utwór. 
muzyczny I aby osiągnąć pełną har- 
monię wszystkich elementów, po- 
trzebne jest precyzyjne, logiczne, ma- 
tematyczne niemal myślenie, myśle- 
nie konstrukcyjne. 









© Postuluje Pan przywrócenie 
warłości pojęciu tzw. filmu filmo- 
wego... 


— Nie ulega chyba wątpliwości, że 
film musi być filmowy. W prze 
razie w sensie artystycznym traci rację 
bytu. Film filmowy oznacza, iż nad- 
rzędnym źródłem informacji jest ob- 
raz. U nas, niestety, tak się często 
dzieje, że dialog zastępuje obraz. Go 
gorsza, bywa i tak, że nie domyślany 
i przypadkowy obraz przeczy kwes- 
tiom wypowiadanym przez aktora. Ak- 
tor jest także częścią obrazu i nie- 
zwyklej wagi elementem dzieła. Aktor 
musi grać, bo on także stanowi cząst- 
kę owej sztucznej ekranowej realnoś- 
ci. Jestem zdecydowanym przeciwni 
kiem prywatnych zachowań aktora, 
fotografowania ludzi w ich pfywatnym 
sposobie bycia. To są owe niszczące 


ciąg dalszy na str. 21 











Mówi 
HENRYK KLUBA 


ciąg dalszy ze str. 3 


dla społecznego oddziaływania sztu- 
ki. Piękno może o wiele skuteczniej 
służyć zasadom normatywnej moral- 
ności niż wypowiedzi formułowane 
bezpośrednio i jednożnacznie na uży- 
tek normatyki moralnej, Podejmuję 
specjalnie kwestię moralności, na- 
wiązując tym samym do nurtu tzw. 
niepokoju moralnego w filmie pol 
skim, bowiem uważam, że nurt ten 
miro wszystko oznacza kino moral- 
nie dwuznaczne. 


W czasach wzmożonej wraźli 
wości moralnej słowa takie brzmi 
jak oskarżenie, Co Pan chciał przez to 
powiedzieć 


fiałem na myśli oczywiście moral- 
ność artystyczną. Odmawiam bowiem 
filmom tego nurtu pewnej autonoznii 
estetycznej a 0 zatym dzie "akt 
ności formalnej, czyli aktywności ob- 
razu tudzież innych strukturalnych 
elementów dzieła: montażu, dźwięku 
itd 


© Główną zaletę naszych najnow- 
szych filmów upatruje się przecież 
wich autentyzmie. 





— Otóż to: w interpretacji autentyz- 
mu kryje się pierwsze i zasadnicze 
nieporozumienie. Nie ulega wątpli- 
wości, że autentyzm filmowy przystu- 
guje najsłabszej nawet fotografii i nie 
ma charakteru twórczego, nie zależy 
od operacji twórczych. Przez auten- 
tyzm rozumie się zabieg odtwarzania, 
a odtwarzanie w filmie to bezpośred- 
nio dane sprawozdanie z realności, 
nie posiadające, niestety, autonomi- 
cznych walorów estetycznych. Walory 
te nie mogą narodzić się 2 samych 
tylko możliwości technicznych, takich 
choćby, jak kamera z ręki, charakte- 
rystyka mikrofonów itd. Go tu dużo 
gadać: lo jest kino podglądające 
+ podstuchujące i jako takie nie może 
posiadać dobrych manier. Przyłapane 
na podglądaniu i podsłuchiwaniu, 
stroi różńe miny, by pokryć zmiesza- 
nie. A w tym zmieszaniu wchodzi 
w nie zamierzone związki z grupami, 
z tzw. środowiskiem, jednym słowem 
— wchodzi w różne układy. Staje się 
interesowne, a brak bezinteresownoś- 
ci w sztuce pociąga za sobą brak pro- 
porcji, brak wyważenia rozmaitych 
elementów, brak harmonii... To kino 
płotkuje i z tego choćby powodu nie 
stać go na przyzwoitą formę ani na 
właściwą ekspresję. Jestem przeko- 
nany, że właśnie jałowe kopiowanie 
świata zewnętrznego — ulic, domów, 
restauracji, biur, mieszkań, samocho- 
dów itd. —zamyka temu kinu drogę do 
krainy sztuki. 


© Kino nie jest, rzecz jasna, dzie- 








ŚWIADOMOŚĆ ESTETYCZNA POLSKIEGO KINA 


Wiesław Dymny, Mieczysław Stoor, Wieślaw Gołas, Franciszek Pieczka i Edward Rączkowski w filmie „Chudy i inni” Henryka Kluby 


dziną izolowaną i samoistną, wyrasta 
z określonej gleby kulturowej, znwa- 
runkowań  historyczno-spolecznych, 
tkwi korzeniami w szeroko pojętej 
tradycji narodowej. Coś z tej tradycji 
bierze i rozwija, coś gubi po drodze, 
wikła się w różne i czasem przecież 
sprzeczne nurty owej tradycji. Jakby, 
Pana zdaniem, dało się usytuować na- 
sze najnowsze kino, jakie są jego 
źródła, jakie pankty odniesienia? 

— Wpisanie dzieła sztuki w nurttra- 
dycji stanowi jego swoistą nobilitację. 
Tradycja jest wszakże systemem ży- 
wym i zmiennym. Chciałbym, gwoli 
konsekwencji, mówić o tradycji w 
węższym rozumieniu, o tradycji my- 
ślenia_ artystycznego, _ obejmującej, 
rzecz. jasna, nie tylko film, ale i inne 
„„starsze” dziedziny sztuki. W którymś. 
2 uczonych dzieł przeczytałem, że 
w recepcji dzieła sztuki wyakcento- 
wać można dwa momenty: wartości 
kultowe bądź też wartości ekspozy- 
cyjne. W moim przekonaniu w pol- 
skiej sztuce dominowały na ogół war- 
tości ekspozycyjne. Walory ekspozy- 
cyjne niosą własne, nowe, autonomi- 
czne znaczenia. Natomiast w aktual- 
ej praktyce polskiego filmu dostrze- 
gam absolutną przewagę zabiegów 
kultowych. Zmieniają się rekwizyty, 
zmienia się sztafaż, ale istota rzeczy 
pozostaje ta sama. Aktualne pracow- 
nie naszych mistrzów wytworzyły 
dość zabawne praktyki obrzędowe, 
skompletowały kolekcję określonych 
figur: docentów, biurokratów, artys- 
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tów, sportowców, dorobkiewiczów, 
dyrektorów itd., określony zasób wąt- 
ków tematycznych i gorliwie zabrały 
się do uprawiania swoistej, norma- 
tywnej działalności moralnej, stawia- 
jąc na jedne koterie, a potępiając in- 
ne. Czyni się to wszakże bez autenty- 
<znego upoważnienia moralnego, bo 
wystraszając jedne upiory, zaprasza 
się inne. Spór prowadzony w imię 
zmiany jednego „układu” na inny nie 
ma bynajmniej wysokich kwali- 
fikacji moralnych. Czyli po raz drugi 
wracamy do kwestii dwuznaczności 
moralnej. 


© Znów zapędzamy się w wysokie 
regiony moralności, a co z tą formą, 
co z wartościami ekspozycyjnymi? 


— Przyznaję, ulegam ogólnej psy- 
chozie, poniosła mnie pasja moralna 
może dlatego, że trudno mówić o for- 
mie tam, gdzie jej nie dostaje. Zamiast 
tego mamy nostalgię minionego świa- 
ła, melancholię wspominków, kon- 
templację fotograficznego zapisu cze- 
goś, co już nie istnieje. To są także 
sympłomy wspomnianej już kulto- 
wości. Podobnie jak narcystyczny 
pseudozachwyt nad kondycją ludzką. 
Nasze kino tęskni za formą i pragnie 
przerzucić jakieś mosty między sobą 
a tradycją, ale ugrzęzło w swoich 
ograniczeniach, niestety, i nie jest 
w stanie zadośćuczynić owemu wa- 
runkowi aktywności formy. Wchodząc 
bowiem w tak bliską, rzec można in- 
tymną komitywę z życiem, ze środo- 














wiskiem, nie jest zdolne wznieść się 
ponad te ograniczenia. 


© Wszystko to brzmi szalenie pe- 
symistycznie, ale w powojennych 
dziejach naszego kina istnieją chyba 
jakieś jaśniejsze pumkty, zalążki in- 
dywidualnego języka, myślenia for- 
malnego, świadomego kształtowania 
stylu? 

-- Uważam, że przerysowania są 
koniecznym zaczynem sensownej po- 
lemiki. Fundamenty myślenia formal- 
nego kształtowały się w okresie szko- 
ły polskiej, I trzeba przyznać, że język 
tamtych dzieł cechowała o wiele 
większa inteligencja wypowiedzi, bo- 
galszy zasób znaczeń, większa alter- 
natywność myślenia, nade wszystko 
zaś dawały one świadectwo autorskiej 
wiaji, osobistemu widzeniu świata. 
Dzisiejsze kino kostnieje w jednym 
właściwie gatunku, w jednym typie 
wypowiedzi, w jednej tonacji. Rejestr 
gatunkowy szkoły polskiej był bardzo 
szeroki, od form czysto ludycznych do 
refleksji filozoficznej, od groteski do 
tragedii. Dziś film fabularny knten- 
tuje się uprawianiem publicystyki. 
Trudno powstrzymać się od słowa: 
upadek. 


8 Więc jak to właściwie jest? Mó- 
wimy: rozkwit, a w domyśle: upa- 
dek?.. 

> Mimo pozornie wygórowanych 
arńbicji jest to w istocie kino wyrobni- 
cze. Funkcjonuje na zasadzie manka- 
mentów wyobraźni i talentów twór- 
ców i dlatego m.in. nie potrafi się 
wypowiedzieć w bogatszym rejestrze 
gatunków. Nawet za granicą zauwa- 
żono, że nie dostaje mu także poczu- 
cia humoru. Szkoła polska i w tej 
materii dostarcza znakomitych wzo- 
rów. Należałoby zaczerpnąć z niej pa- 
rę lekcji, rozwijając jej propozycje 
formalne, kształtując świadomość for- 
malną, określając swoje możliwości 
oraz ograniczenia. Są to sprawy ele- 
mentarne i konieczne, bowiem tęsk- 
nota formalna kina moralnego niepo- 
koju, wyrażająca się tu i ówdzie ze- 
wnętrznymi deformacjami lub zaska- 
kującymi zestawieniami, zaświadcza 
po prostu o wtómym analfabetyzmie 
autorów. 

©. Tendencji publicystycznej prze- 
ciwstawia się chętnie tzw. nurt krea- 
cyjny — jako wyraz i spełnienie owych 
formalnych tęsknot naszego kina. Jak 
należałoby ocenić to zjawisko w kon- 
tekście poglądów, które tu zostały 
wyrażone? 


— Nie zgadzam się absolutnie z ta- 
kim rozróżnieniem. Spróbuję jenawet 
trochę wyszydzić. Cóż bowiem uzna- 
no gromkim chórem za kreację — 
ozdobienie anegdoty dziwaczną prze- 
strzenią, nasyconą pewnymi znacze- 
niami. „Tym nieskomplikowanym za- 
biegiem łatwo zdobyć komplementy, 
bo paradoksalnie rzecz biorąc, w na” 
szej sytuacji określenie „film kreacyj- 
ny” stanowi komplement. Wystarczy 
wszakże przyjrzeć się dokładniej 
choćby „Arii dla atlety”, by dojść do 
wnioski, że z niejakim trudem pre- 
tendować ona może do miana filmu 
kreacyjnego. Kreacyjność musi prze- 
cież przenikać całość działania, wszy- 
stkie elementy jego struktury. Krea- 
cyjność spełniać się winna np. także 
i w sferze psychologii, a w tej materii 
„Aria dla atlety" zdradza znaczne 
mankamenty, świadcząc o pewnej 
dezorientacji autora dotyczącej głów- 
nie zachowań mieszczących się 
w przedziale obyczajowych oczeki- 
wań. Intencjonalna kreacyjność, a ra- 
czej swoista stylizacja służy w tym 
filmie przede wszystkim tonowaniu 
nadmiaru sentymentalizmu, neutrali- 


g dalszy na str. 24 
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O ekranizacjach utworów 
JAROSŁAWA IWASZKIEWICZA 


MIĘDZY 






























wórczość Jarosława Iwaszkie- 

wicza od lat niezwykle inten- 

sywnie przyciągała realizato- 

rów zarówno filmowych, jak 
i telewizyjnych. „Moda” na Iwaszkie- 
wicza po „Pannach z Wilka" znów 
wzrosła. Wspomina się © zamiarze 
ekranizacji „Czerwonych tarcz”, je- 
den z młodych twórców przymierza 
się do scenariusza na podstawie 
trzech „Młynów” („Młyn nad Utratą”, 
„Młyn nad Lutynią”, „Młyn nad Ka- 
mionną') Często także mówi się 
o „Sławie i chwale” jako o niemal 
gotowym materiale na serial... Wszyst- 
ko to świadczy o wzmożonej fascyna- 
cji filmowców różnych pokoleń twór- 
czością pisarza. 

Śmierć Jarosława Iwaszkiewicza 
zamknęła pewien rozdział związków 
kina z jego twórczością. Rozdział, 
w którym każde filmowe wcielenie 
prozy autora „Mapy pogody” doczeki- 
wało się odautorskiego komentarza. 
Iwaszkiewicz przyznawał się do nie- 
których filmów traktując je jako pra- 
wowite „literackie wnuczęta”; inne 
zaś z właściwą sobie tolerancją uwa- 
żał po prostu za samoistne utwory re- 
żyserów, tyle że pobrzmiewające jego 





własnymi, odległymi, już przetworzo- 
nymi echami. 


o decydowało i decyduje o tym 

wzmożonym zainteresowaniu 

problematyką prozy Iwaszki 

wicza? Co najbardziej w niej 
fascynuje filmowców? Odpowiedzi na 
te pyłania można szukać szeregując 
utwory, które doczekały się filmowej 
adaptacji. Wszystkie one oscylują wo- 
kół jednego tematu: jest nim (w pew- 
nym uproszczeniu) ludzkie uczucie — 
tajemnice uczuciowości, komplikacje 
miłości częstokroć nie spełnionej albo 
spełnionej na opak... Tak jest w „Pai 
nach z Wilka”, w „Straconej nocy”, 
w „Kochankach z Marony”, „Wieczo- 
rze u Abdona”, „Brzezinie”, w „Matce 
Joannie od Aniołów”. 

Wszystkie te ekranizacje to jakby 
wariacje na temat uczuć i losu. Zadzi 
wiający jest przy tym fakt, że siła lite- 
rackich pierwowzorów wynika ze 
swoistej siły wewnętrznej, jaka drze- 
mie pod powierzchnią napisanego. 
Iwaszkiewicz jest mistrzem w sygnali- 
zowaniu w swych utworach spraw do 
końica nie nazwanych, zaledwie prze- 
czuwanych. Owo przeczucie stanów, 

































niepokojów istniejących poza wars- 
twą fabularną stanowi o specjalnym 
klimacie jego utworów. 

Filmowców w twórczości Iwaszkie- 
wicza interesuje to, co z pomocą filmu 
oddać najtrudniej. Stany niekonkret- 
ne, niejako uwięzione w sytuacjach, 
w relacjach między postaciami. Fi 
mowcy nie mogą oprzeć się pokusi 
by konkretnymi środkami kina poka- 
zać nienazywalne. A więc swoista pró- 
ba poszerzenia granie kina. 

Przy okazji prozy Iwaszkiewicza 
owo oddanie nienazywalnego wydaje 
się z pozoru proste, konflikty uczucio- 
we bohaterów zespolone są bowiem 
w sposób nierozerwalny z przyrodą, 
która zdaje się niemal współodczu- 
wać stany i napięcia emocjonalne po- 
staci... Wydawałoby się więc, że wy- 
starczy zrobić film o uczuciach w au- 
reoli nastrojów niesionych przez kraj- 
obrazy. Tymczasem jest to trop zwod- 
zy, fałszywy, który prowadzi do 
nadmiernych uproszczeń treści. Ale 
zdarzył się itutaj film wyjątek. „Brzezi- 
na” Wajdy to właśnie utwór, w którym 
przyroda w sposób zasadniczy została 
zespolona z fabularną intrygą, stała 
się elementem równoprawnym, Budzi 
w bohaterach pewne nieokreślone 
stany i nastroje, a jednocześnie jest 
stoickim. niemym, _niewzruszonym 
świadkiem owego tańca śmierci wleś- 
niczówce, na poboczu świata 











ażnym czynnikiem skła- 
niającym adaptatorów do 
wyboru tekstów Iwaszkie- 
wicza „na ekran" jest 
właśnie umiejscowienie akcji z dala 
od konfliktów zrodzonych z codzien- 
negojałowegoruchu. Śwoista separa- 
cja, odosobnienie bohaterów |wasz- 
iewiczowskich od świata zmiennych 
wartości chwili pozwala uchwycić 
w bardziej sterylnych warunkach ich 
walkę o sens jednostkowy, a nie o rea- 
listyczny byt. Zauważmy, że akcja 
„Brzeziny” rozgrywa się w leśniczów- 
ce, „Straconej nocy” w opuszczonym 
dworku na pustkowiu. „Kochanków 
z Marony” na wsi, która zdaje się być 
odludziem, „„Panien zWilka' w samot- 
nym domu. Dramat „Matki Joanny od 
Aniołów” dzieje się w odosobnieniu 
jeszcze bardziej sterylnym, bo w kla- 
sztorze. Bohaterowie Iwaszkiewicza 
egzystują więc jakby poza nawiasem 
światowego życia, w miejscach, gdzie 
czas się zatrzymał. Ich rozterkami 
rządzi rytm biologiczny, konflikty roz- 
wijają się w swoistych zwolnieniach, 
zatrzymaniach akcji. Wkomponowa- 
nie postaci w pejzaż jest być może 
jeszcze jednym czynnikiem skłaniają- 
cym do ekranizacji, zwłaszcza dzisiaj, 
w czasach, gdy na ekranach królują 
przeludnione miasta, wnętrza biur 
i fabryk. O tym istotnym filmowym 
walorze prozy Iwaszkiewicza wspom- 
niał Andrzej Wajda w swojej wypowie- 
dzi „O filmowaniu prozy Iwaszkiewi- 
cza”. Renesans Iwaszkiewicza na 
ekranie to po prostu wyraz ludzkiej 
tęsknoty za dawnym, powolnym ryt- 
mem życia, który nie narzuca pospie- 
sznych, częstokroć „loteryjnych' roz- 
strzygnięć, raczej skłania do kontem- 
placji, do swobodnego wyboru. 








Oczywiście owe zwolnienia akcji, 
zamieranie czasu, ów niepowtarzalny 
„„fytm wewnętrzny” opowiadań lwasz- 
kiewicza wcale nie ułatwia zadania 
filmowcom. Ale też rozwiązanie na- 
rzuca się samo — należy ść zarytmem, 
transponować ten rytm jako wartość 
nadrzedną, a nie skupiać się na samej 
akcji. W ten sposób postąpił Andrzej 
Wajda ekranizując „Panny z Wilka”. 
Udało mu się w tym filmie zasygnalizo- 
wać, że sceny najmniej dynamiczne, 
pozbawione akcji polne sąutajonych, 
niewysłowionych znaczeń, ba, obda- 
rzone są takim samym ładunkiem eks- 
presji, jak sceny kluczowe. Sens „Pa- 
nien z Wilka” — i tak jest również na 
ekranie — wynika z podtekstów, nie 
jest do końca nazwany, wręcz jakby 
broni się przed określeniem. Jak 
u Czechowa, drzemie gdzieś w atmos- 
erze, wyłania się spomiędzy słów. ale 
zaraz zacierają go nowe. Wajdzie uda- 
ło się tę właściwość „Panien z Wilka” 
oddać w niezrównany sposób. Bo 
sztuką jest dać nie tyle wykładnię sen- 
su, ile jego intensywne przeczucie. 
Zarówno Iwaszkiewicz, jak i Wajda 
ukrywali, że w twórczości kierują się 
intuicją, instynktem. Ta wspólnota 
twórczego podejścia pomogła Waj- 
dzie trafnie odczytać „Panny z Wilka”, 
filmowo je zinterpretować, nie spro- 
wadzając opowieści do poziomu jało- 
wego streszczenia. 

Pewne podobieństwa w podejściu 
do ekranizacji prozy Iwaszkiewicza 
widać w „Matce Joannie od Aniołów" 
Kawalerowicza. Dokonał on również, 
podobnie jak Wajda, swoistej filmowej 
interpretacji noweli. Potrafił jej przy 
tym nadać jakby wyższy wymiar, twa- 
rząc dzieło w pełni własne, bodajże. 
jedną z najlepszych ekranizacji utwo- 
ru pisarza. 




















ochankowie z Marony« 
)) Zarzyckiego to ekraniza- 

cja, która - autorowi 

najbardziej przypadła do 
giustu. Może dlatego, że była ona uda- 
nym kompromisem między twórczym 
podejściem do tematu i bezpośrednią 
nastrojową relacją, bez śladów natręt- 
nych sugestii interpretacyjnych. Po- 
wstał skromny, naturalny film pełen 
dramatycznych napięć, utwór o nie- 
jasnościach ludzkich motywacji, o mi- 
łości, śmierci i sile życia. Z tych trzech 
komponentów składa się zresztą 
większość nowel Iwaszkiewicza. 
w których wszystko to splata się 
razem, egzystuje obok siebie i tylko 
wymiennie obejmuje wiodące role — 
jak w życiu. 

Z kilku filmowych adaptacji zre: 
zowanych dla telewizji na uwagę za- 
sługuje „Wieczór u Abdona” Agniesz- 
ki Holland. Film dynamiczny, mieniący 
się, Irapujący nastrojem. Udało się 
w nim autorce stworzyć wiarygodny 
ekspresyjny klimat małego prowincjo- 
nalnego miasteczka, przyciężką su- 
gestywną atmosterę napiętej perwer- 
syjnej zmysłowości. 

„Stracona noc” Janusza Majew- 
skiego i „Dzień listopadowy” Edwar- 
da Żebrowskiego to pozycje, w któ- 
rych autorom udało się poprawnie 
zrelacjonować treść opowiadań. 

















| znów w obu tych utworach sens 
i dramatyzm ukryty jest między zda- 
rzeniami, między słowami. „Dzień lis- 
topadowy” jest w jakiś sposób po- 
krewny „Jesiennej sonacie" Bergma- 
na. Tyle że Iwaszkiewicz opowiada 
w_nim o skomplikowanych relacjach 
między matką a dojrzałym synem. 
| znów na poboczu świata, w leśni: 
czówce, bohaterowie rozgrywają coś 
w rodzaju bezsilnej psychodramy, 
która niczego nie zmieni. „Stracona 
noc” jest kolejną Iwaszkiewiczowską 
wariacją na temat miłości namiętnej, 
zmysłowej, niemożliwej. Akcja opo- 
wiadania jest wątła, pozbawiona dra- 
matycznych wydarzeń. Napięcie rodzi 
się z relacji między bohaterami, ztego, 
co zaledwie kiełkuje z ziarna niepo- 
zornych słów, z gestów niepotrzeb- 
nych, które jednak odsłaniają rąbek 
wewnętrznej ludzkiej tajemnicy. 

















ynika z tych przykładów, 

że w twórczości Jarosła- 

wa. Iwaszkiewicza tascy- 

nują filmowców utwory 
emanujące treściami podskórnymi, 
właśnie owym chimerycznym, zała- 
mującym się rytmem ludzkich zmagań 
z własnym wewnętrznym dramatyz- 
mem. Nie zawsze ekranizacje bywały 
udane, ale powstały przecież dzieła tej 
miary, co „Matka Joanna od Anio- 
łów”, „Brzezina”, „Panny z Wilka” 
Filmy świadczące, że twórczy stosu- 
nek filmowca do adaptowanego utwo- 
ru może uchronić tę prozę przed nad- 
miernym skonkretyzowaniem, może 
pozwolić na przekazanie czegoś ze 
specyficznej atmosiery utworu Iwasz- 
kiewicza. O takim właśnie twórczym 
stosunku do adaptacji prozy autora 
„Mapy pogody” mówił Andrzej Wajda 
na sesji poświęconej twórczości pisa- 
rza: „Myślę (.... że ci wszyscy, którzy 
będą wracać do opowiadań Jarosława 
Iwaszkiewicza, wgłębiać się w nie 
i czytać je, by zrobić z nich w przy- 
szłości filmy, ci wszyscy mają szansę 
uniknąć przekształcenia przeszłości 
w gabinet figur woskowych. Może uda 
im się znaleźć jakiś łącznik między 
tamtą epoką i naszą, pokazać, że moż- 
liwe są także inne relacje między ludź- 
mi i że nad tymi relacjami warto się 
zastanowić w przyszłości. |...) Może 
znajdą tam to, czego nam najbardziej 
teraz potrzeba: miarę, która gdzieś się 
w nas i w naszych domach zagubiła. 
Tę miarę, która przepadła między 
plastikowym kominkiem, meblami ze 
sztucznego dębu i falszywymi obraza- 
mi Wojciecha Kossaka”. 

Twórczość Jarosława Iwaszkiewi- 
cza jest już zamknięta, mimo że przez 
pewien czas będziemy z pewnością 
jeszcze otrzymywać nowe utwory au- 
tora „Sławy i chwały”. Te, których nie 
opublikował za życia. Ale kino, które 
z tej twórczości na pewno będzie ko- 
rzystać, sprawić może, że będzie ona 
żyła intensywniej i że na swój sposób 
ciągle będzie otwarta. Każda ekrani- 
zacja może być bowiem objawieniem 
nowych interpretacji, pokazywać nam 
Iwaszkiewicza już znanego, ale 
nowego. 


KAZIMIERZ HENCZEL 
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RECENZJE 





z lękiem 


W pojedynku 








Renż, Dagmar Biźhova, Vi 


NIE CHCĘ NIC SŁYSZEĆ (Nechci nic slyżet). Reżysetia: Ota Koval. Wykonawcy: Filip 
timil Brodsky i inni. CSRS, 1979 





Tak musisz pojąć 

godzin mijanie 

róść w pojedynku z lękiem 
R.M. RILKE 


wiat tego filmu ma swoistą od- 

rębność. Ukazuje bowiem za- 
S gadkowy fragment rzeczywis- 

ości, gdzie żywioł ludzkiej tra- 
gedii styka się nieoczekiwanie z ży- 
wiołem sztuki. Ani tragedia nie jest 
oryginalna, ani sztuka nie jest wybit- 
na. Jest to nawet chwilami jak gdyby 
zetknięcie się losów dziecka ze sztuką 
„iak ją sobie dziecko wyobraża”. Z te- 
go spotkania rodzi się poczucie bez- 
pieczeństwa skierowane _ przeciw 
smutnej przypadkowości świata. 














Osnowę fabularną „Nie chcę_nio 
słyszeć” stanowią losy ośmioletniego 
chłopca. Jest to fabuła zarysowana 
niebywale pobieżnie. Drugi zaś, rów- 
noległy wątek filmu stanowią całkowi- 
cie już pozbawione fabularnej logiki 
losy grupy studentów bawiących się 
w teatr, a raczej w wędrowną PE 
w stylu komedii dell'arte. Czas akcji - 
wakacje. 

Główni bohaterowie utworu cze- 
chosłowackiego reżysera Oty Kovala: 
Marek, który stracił rodziców w wy- 
padku samochodowym i Ona, dziew- 
czyna-mim — są połączeni bardzo 
szczególnymi więzami, które stano- 
wią główny przedmiot zainteresowa- 
nia filmu. Łączy ich lęk. Marek jest 








przez ten lęk zamknięty całkowicie — 
nie mówi. Ona odczuwa niejasny smu- 
tek przenikający całą wakacyjną przy- 
godę i zmuszający do szukania kon- 
taktu ze światem. Przypadkowe spot- 
kanie tych dwojga, zupełnie nie uz 





„| sadnione przez fabułę, ale będące mi- 


mo to koniecznością tego filmu, sta- 
nowi kulminacyjny moment akcji. Ona 
z uporem podejmuje próby wydobycia 
Marka z zaciętego milczenia. W prze- 
myślanych aktach teatralnego lecze- 
nia i w zrywach rozpaczy wobec nie- 
powodzeń nie tylko budzi się na nowo 
Marek, ale też i Ona odkrywa sens 
sztuki i sens życia. Trudno uchwycić 
czasem nastrój tego filmu. Ażdo prze- 
sady brak w nim napięć fabularnych. 
Najtragiczniejsze wydarzenia rozgry- 
wają się jak gdyby poza obrazem 
mowym. A jednak zakończenie głębo- 
ko wzrusza. Sam widz nie oczekuje 
tego faktu 

Film — jak powiedzieliśmy — prezen- 
tuje we wzajemnym uwikłaniu lęk 
i dzieciństwo. Nieprzypadkowe to ze- 
stawienie. Dziecko bardzo boi się sa- 
motności i często walczy z nią ponie- 
waż w samotności zagraża mu nie 
poskromiona jeszcze doświadcze- 
niem własna wyobraźnia. Profesor 
„Antoni Kępiński pisał w swojej książce 
„Lęk”: „Dziecko boi się ciemności 








i nocy, bo w nich właśnie nałatwiej 
przekracza się granicę, poza którą sa- 
motność przestaje być pociągająca, 
a przeraża tylko tym, co_ nieznane, 
straszne, zatrważające. Dziecko kła" 
dąc się do snu nie chce zerwać kon- 
taktu z realną rzeczywistością, trzyma 
za rękę matkę lub ojca, a gdy ich nie 
ma, przytula do siebie misia”. Dzie- 
cinna wiara, że kontakt z drugim czło- 
wiekiem. z realnym światem może po- 
móc w walce z lękiem, przenika życie 
tych wszystkich, którzy chcą pomóc. 
Markowi. Są to postacie ciepłe i jed- 
noznaczne: zastępcza rodzina chłop- 
ca, Ona i jej przyjaciele, stary klown. 

Film jest symboliczny. Te symbole 
zawierają się w warstwie plastycznej 
i muzycznej, gdzie realizm postaci 
Marka staje w znaczącej opozycji do 
schematycznej. lekko  zarysowanej 
postaci dziewczyny: gdzie dżwięk 
nadjeżdżającego pociągu przeciwsta- 
wia się melodii granej na bębenku. 

Jest to_film optymistyczny, choć 
smutny. Ujawnia się w nim dynamicz- 
na istota ięku ludzkiego. Jednocześ- 
nie zaś niezbyt wiadomo, co począć 
z jego na pozór zwiewną i niejedno- 
znaczną konwencją. 








BARBARA 
CZERSKA 








Farsa-gigant 





ZEMSTA RÓŻOWEJ PANTERY (Revenge ofthe Pink Panther). Reżyseria: Blake Edwards. 
Wykonawcy: Peter Sellers, Herbert Lom, Dyan Cannon i inni. Wielka Brytania, 1979 





achwyt subtelnych koneserów 

sztuki filmowej burleską ery ki- 

na niemego da się niewątpiiwie 

wytłumaczyć względami poza- 
estetycznymi. Owe prymitywne farsy 
cyrkowe nabrały bowiem szacownej 
pałyny klasyki, sąświadectwem epoki, 
etapem w rozwoju, genialnym prze- 
czuciem możliwości kina itd.. itp. Gdy- 
by nie owa wiedza pozackranowa, 
trzeba by ogromnego wysiłku woli, 
aby dziś wysiedzieć w kinie nawet na 
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serii burlesek Chaplina, którego 
chwyły, gagi i klownady są nużąco 
monotonne. 

Niechęć subtelnych koneserów 
sztuki filmowej do współczesnej farsy 
jest zrozumiała, bowiem bez patyny 
komedia jest zawsze niżej ceniona na 
giełdzie dobrego smaku od tragedii. 
Arystofanes za „Chmury” nie dostał 
nagrody, choć była to komedia reak- 
€yjna, wredna, oszczercza, szczująca 
przeciw Sokratesowi, oparta na tym 


samym oskarżeniu —o lubieżność ide- 
moralizację młodzieży — które w 24 
lata później posłużyło jako pretekstdo 
zbrodni sądowej. Łatwiej jednak było 
Ateńczykom odegrać tarsę sądową 
nad Sokratesem, niż nagradzić farsę 
o Sokrates co świadczy o długi 
tradycji negowania wartości artysty: 
cznej tego gatunku. 

Blake Edwards nakręcił pięć filmów 
z różową panterą w tytule, z których 
czwarty oglądamy na naszych ekra- 
nach. Łatwo jednak spostrzec, że nie 
mamy do czynienia z serialem powta- 
rzającym — jak u Chaplina podstawo- 
we gagi w rozmaitych kombinacjach, 
zestawieniach i z różnym pointowa” 
niem, lecz z operacją znacznie ambit- 
niejszą. Otóż Edwards, przy współu- 
dziale (a może z inspiracji?...) scena- 
rzystów Franka Wałdmana i Rona 
Clarka, powtarza te same gagi, ale 











w każdym kolejnym filmie następuje 
jakby matematyczne potęgowanie: do 
drugiej, trzeciej, szóstej, dziewiątej 
potęgi, co — jak wiadomo — daje rezul- 
taty gigantyczne. 

Główny bohater „Panter”, inspek- 
tor Glouseau kreowany przez Petera 
Seliersa, sam podlega operacji potę- 
gowania: z głupawego pechowca 
przekształca się stopniowo wkiloid 
tę, w megakretyna, aż osiąga poziom 
gigadurnia. Otoczenie jego zmienia 
się konsubstancjalnie. Służący in- 
spektora Cało w ostatnim filmie — 
chcąc zmylić wrogów —charakteryzu- 
je się na półśiepego krótkowidza za 
pomocą autentycznych superdioptry- 
cznych szkieł, dzięki czemu prawie nic 
nie widzi; jednakże prowadzi samo- 
chód nie zdejmując okularów, gdyż 
jest już również gigaidiotą. 

istota komizmu „Zemsty różowej 
pantery' polega na rygorystycznym. 
rozgrywaniu ciągów przyczynowo- 
-skutkowych w spójnym świecie ab- 
surdalnej logiki. Absurdalnej, ale nie 
dowolnej. Świat inspektora Ćlouseau 
jest wewnętrznie spójny tylko główna 
zasada porządkująca wywodzi się nie 
Z klasycznej zasady zachowania ener- 
gii, lecz z fizyki nuklearnej: minimalny 
bodziec wywołuje reakcję łańcucho- 
wa, lawinową, prowadzącą do wyzwt 
lenia energii wiązań nukleonów. Cios. 
karate rzuca bohatera przez Ściany 
i podłogi, zderzenie pseudoślepca 
z kelnerem odrzuca tego ostatniego 
z siłą katapulty itp. 

Każdy gag jest wyraziście przygoto- 
wywany i sygnalizowany po to właś- 
nie, aby zaskoczyć widza niewspół- 
miernym do przewidywań efektem 
końcowym. Jeśli gagi układają się 
w. sekwencje, -lo również po to, aby 
widza zderzyć z migawkowymi mikro- 
parodiami znanych filmów: w 
ście" odnajdujemy .. 
łącznika”, „Ojca 

















nakręconych przez naszych reżyse- 
rów serio — śmiałem się na „Panterze” 
bez poczucia winy i kompleksów. 
Zwłaszcza że proces oswajania świata 
togiki absurdalnej jest bliski memu 


sercu. 
ALEKSANDER J. 
WIECZORKOWSKI 












SZALONE DNI (Ludi dani) 
ivezić, Spaso Papać i inni. 





ugosławia, 1977 





Reżyseria: Nikola Babić. Wykonawcy: Zvonko Lepetić, Iija 





a pierwszy rzut oka „Szalone 

dni” przypominają pełnome- 

trażowy dokument, w którym 

starannie zebrano strzępy 
obserwacji. Nie wiadomo, kto naekra- 
nie jest aktorem zawodowym, a kto 
nieprofesjonalnym,  odtwarzającym 
epizody z własnego życia. Uczucie ob- 
cowania z autentykiem potęguje kon- 
strukcja dramaturgiczna: jedno miej- 
sce, jeden dzień, jedna akcja. To wra- 
żenie nie jest przypadkowe: „Szalone 
dni” stanowią debiut znanego doku- 
mentalisty jugosłowiańskiego Nikoli 
Babicia. Dziewięć lat temu wyróżnio- 
no w Krakowie jego „Grę w sijavicę' 
rozpalone hazardem namiętności 
ujawniały ukryte cechy charakteru 
chorwackich chłopów. Była to pierw- 
sza część ambitnie zakrojonego tryp- 
tyku dokumentalnego „Zabawy i lu- 
dzie”. 

Ten sam styl dokumentalnej obser- 
wacji pojawia się w „Szalonych 
dniach”; film jest "czymś więcej niż 
obyczajowym obrazkiem biorącym 
w obronę ludzi szukających chieba za 
granicą. Atmosfera zabawy, w czasie 
której wszyscy tracą powoli głowę, 
obnaża charaktery jednostek i całej 

















społeczności. Taka okazja trafia się 


raz na rok. Na krótki, dziesięciodnio- 
wy urlop przyjeżdżają do rodzinnej 
wsi gastarboiterzy z Niemiec Zachod- 
nich. Większość czasu spędzają nie 
w domach z rodzinami, lecz w knajpie, 
na grze w karty. Złaknione mężów 
żony nie mają odwagi protestować 
Mężczyźni w jeden dzień przegrywają 
miesięczne zarobki. Przypominają 
prymitywne ludy Oceanii, które - gło- 
ując przez cały rok — w czasie doro- 
cznego święta oddają się wielkiemu 
obżarstwu. 

Hazard wyzwala uczucie agresji, 
które znajduje rozładowanie w gorą- 
czkowym podwyższaniu stawek w ry- 
zykownych zakładach. W pewnym 
momencie przeciwnicy rzucają na 
jedną szalę dorobek kilkunastu lat 
pracy — i własną godność. Począt- 
kowo wszystko odbywa się według 
uświęconego ludowego zwyczaju, aż 
do momentu, gdy wydaje się, iżgracze 
wypadli z ustalonej od wieków roli 
Oto jeden z rywali kładzie na stole nóż, 
a drugi pistolet. Broń w ręku „Klapou- 
cha”, człowieka uważanego za nieu- 
dacznika, jest zaskoczeniem dlą ot 
czenia: młoda kelnerka dzwoni po mi 
licję. Jednak i milicjanci, zapewne po- 
chodzący z tych stron, nie interweniu- 














ja. powiększają tłum ciekawych: oni 
też mają hazard we krwi. 

Podobnie przyjęła te sceny wieloty- 
sięczna publiczność amfiteatru w Pu- 
li, gdzie film ten po raz pierwszy oglą- 
dałem. Na widok niespodziewanie wy- 
ciągniętego pistoletu reagowała his- 
terycznym krzykiem. Do _ kelnerki 
dzwoniącej do milicji wołano, żeby nie 
przeszkadzała. Wydawało mi się, że 
siedzę na stadionie sportowym: wokół 
słyszałem dopingujące okrzyki, wi- 
dzowie traktowali bohaterów filmu jak 
żywych ludzi. Nic w tym dziwnego — 
Nikola Babić trafił w najczulsze miej- 
sce widowni, w ludzką skłonność do 
hazardu. 

To wiele wyjaśnia. Trzeba mieć żył- 
kę hazardzisty, żeby szukać lepiej 
płatnej pracy za granicą: żeby tkwić 
z dala od domu i rodziny przez kilka- 
naście lat. Rzecz charakterystyczna, 
że praca na obczyźnie także prowadzi 
do gorączkowega podwyższania sta- 
wek. Nie wystarcza zdobycie domu, 
samochodu. Jeden z gastarbeiterów 
posiada traktor z 19 dodatkowymi 
urządzeniami, choć do obróbki jego 
pola wystarczątylko dwa. Czyci ludzie 
nie zachowują się jak nałogowcy, gra- 
jący według zasady „wszystko albo 
nic”? Dlatego nie chcą słyszeć otych, 
którzy stracili życie na zagranicznych 
budowach, którzy wrócili w trumnach. 
Wydaje im się, że ciągle jeszcze wy- 
grywają; w istocie są ludźmi przegra- 
nymi, oddalają się od swoich rodzin, 
z którymi mogą przebywać — jak to 
wyliczyła załamana żona jednego 
z gastarbejterów — zaledwie 450 go- 
dzin w roku. Praca i pobyt w wysoko 














uprzemysłowionym kraju nie rozwija 
ich, przeciwnie, prowadzi do ducho- 
wej degradacji, do zaniku osobistych 
uczuć, wypacza charaktery, skłania 
do agresji. Przykładem jest Jure — but- 
ny, pewny siebie, agresywny, przesad- 
ną elegancją prześcigający niejedne- 
goNiemcaczySzwajcara. Upokorzony 
na oczach całej wsi, powtarza: „Roze- 
brałem się, teraz muszę rozbierać in- 
nych. nawet gdyby już chodzili nago” 
Do wyjątków należą tacy ludzie, jak 
„Kłapouch”, którzy bronią się przed 
importowanymi wzorcami życia. Ale 
ta prowadzi do izolacji, zdziwaczenia. 
„Kłapouch” żyje jak nędzarz w starej, 
walącej się chacie, mimo iż śpi na 
pieniądzach. Co gorsza — ta postawa 
także bywa źródłem konfliktów. 

Tak więc ostatecznie dochodzi do 
tragedii. Pada strzał. Rzecz paradok- 
salna: zabójcą okazuje się człowiek 
spokojny i zrównoważony. Tyle tylko, 
że on też jest człowiekiem przegra- 
nym, stracił na obczyźnie najlepsze 
iata. Tragiczny finał jest nieprzypad- 
kowy, stanowi logiczne zakończenie 
gry o najwyższą stawkę. 

Na tle coraz liczniejszych filmów 
jugosłowiańskich o gastarbeiterach 
(„Stróż plaży w sezonie zimowym”, 
Nie wychylać się”) „Szalone dni wy- 
dają się być najciekawszą pozycją. 
Mówią bowiem o wielkich kosztach 
moralnych i psychicznych tej drogi do 
dobrobytu. Bogactwo staje się nie 
środkiem do lepszego życia, lecz jego 
celem. Rosną konta bankowe, a jed- 
nocześnie topnieją ludzkie aspiracje 


BOGDAN ZAGROBA 











W sprawie kin 





potrzeb 


© Teren poznańskiego OPRF jest 
bardzo duży, obejmuje swoim zasii 
giem pięć województw. Jak wygląda 
sieć kin i poziom frekwencji? 





— W roku 1970 działały u nas 184 
kina. Do roku 1975 liczba ich zmniej- 
szała się w wyniku fikwidacji kin IV 
kategorii. Po zmianie administracyj- 
nego podziału kraju z kolei przybyło 
trochę kin znajdujących się dawniej 
na terenach sąsiednich województw. 
Obecnie mamy do dyspozycji 151 kin, 
w tym 7 zeroekranowych i 34 kina 
objazdowe. W kinach stałych znajduje 
się łącznie 26 847 miejsc, czyli około 
dziesięciu miejsc na 1000 miesz- 
kańców. 


© Ta liczba kin wystarcza? 


- Z pewnością nie zaspokaja to 
wszystkich potrzeb. Lepiej jest oczy- 
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Potrzebne jeden, dwa filmy kasowe w miesiącu 





Co robić, by przybliżyć widzom kino? Jakie środki zaradcze, 
leżące w możliwościach sieci rozpowszechniania, mogłyby 
poprawić sytuację? Wypowiadali się już w tej sprawie Zbig- 
niew Wyszyński (Film nr 11) I Plotr Jaroszyk (nr 12). 


Nie zaspokajamy 


Rozmowa z dyrektorem 


OPRF w Poznaniu 


STANISŁAWEM FILIPIAKIEM 


wiście w dużych miastach. W Pozna- 
niu, Kaliszu i Kłodawie po wojnie zo- 
stały wybudowane trzy nowoczesne 
kina. Powstały także kina w domach 
kultury w Budzyniu, Ujściu, Chodzie- 
ży, Pile i Koninie. Jednakże nawet 
w samym Poznaniu 8 kin na 12 to małe 
sale, od 60 do 160 miejsc. 





Najgorzej jest zwykle w nowych 
dzielnicach. 


— W dwóch największych poznań- 
skich osiedlach mieszkaniowych Ra- 
taje i Winogrady rzeczywiście kin nie. 
ma. W tym roku rozpoczęta zostanie 
budowa wielofunkcyjnej Sali na 570. 
miejsc na Ratajach. Na Winogradach 
nowe kino przewidywane jest dopiero 
w przysziej pięciotatce. 


© Czy staracie się wobec tego 
© doraźną poprawę sytuacji? 





— Przy jednym z poznańskich kin 
stałych zorganizowaliśmy kino rucho- 
me wyświetlające filmy w zakładach 
pracy, hotelach robotniczych i do- 
mach kultury. Na osiedlu Winogrady 
spółdzielnia mieszkaniowa użyczyła 
nam pomieszczeń pozwalających na 
ulokowanie dwóch sal kinowych na 
10001 500 miejsc. W poszukiwaniu sal 
nadających się do adaptacji na kina 
przeprowadziliśmy w ubiegłych latach 
dwukrotne lustracje rozmaitych po- 
mieszczeń. Mimo że dokonywaliśmy 
tej akcji przy współpracy wydziału kul- 
tury, żadnych efektów nie uzyskaliś- 
my, gdyż albo te obiekty nie odpowia- 
dały wymogom bhp, albo właściciele 
nie wyrażali zgody na urządzanie tam 
stałych pokazów. Tylko w niektórych 
z tych sal, głównie w zakładach pracy, 
odbywają się sporadyczne projekcje 
prowadzone przez kina ruchome. 











„Szczęki 2” reż. Jeannota Szwałca 


© W mniejszych miejscowościach 
też tak trudno doprowadzić do po- 
wstania kina? 

— Większość istniejących tam kin 
pochodzi z lat pięćdziesiątych. Są to 
kina czwartej kategorii. Obecnie nie 





W dwóch kinach „Pożegnania z filmem” 











nadają się już one do eksploatacji i są 
likwidowane. Do miejscowości po- 
zbawionych kina dociera w określo- 
nych dniach i godzinach kino rucho- 
me. Ponadto wielu naczelników miast 
i gmin dokłada starań, by w nowo 
powstałych ośrodkach kultury znaj- 
dowały się stałe kina. OPRF dostarcza 
aparatury, dokumentacji oraz świad- 
czy usługi warsztatowe. W wielu mias- 
tach na podstawie umów zawartych 
z urzędami miejskimi w domach kultu- 
ry organizowane są stałe seanse 
w określonych dniach tygodnia. 





© Notowany ostatnio spadekfrek- 
wencji w kinach jest nie tylko wyi 
kiem zbyt małej liczby miejsc kino- 
wych, wpływa na to również jakość 
i dystrybucja repertuaru... 








- .. Oraz reklama. Czasami film 
wprowadzany jest na ekrany bez żad- 
nej poprzedzającej informacji bądź 
też bywa rozreklamowany zbyt wcześ- 
nie. Np. „Przeminęło z wiatrem”, które 
w tej chwili budzi wielkie zaintereso- 
wanie, pojawi się w Poznaniu dopiero 
pod koniec roku. Brak jest interesują- 
cych fotosów, plakatów. OPRF ma za 
mało środków na własną reklamę, 
a bywa, że reklama centralna dociera 
zbył późno. Przede wszysikim jednak 
potrzebna jest synchronizacja rekla- 
my z wprowadzanymi filmat 





© Jaką działalność prowadzi po- 
znańskie OPRF w celu urozmaicenia 
repertuaru? 


— Jedno z poznańskich kin „Gwiaz- 
da” przeznaczone jest wyłącznie do 
wyświetlania filmów polskich oraz 
z krajów socjalistycznych, na bieżąco 
i w cyklach tematycznych. W dwóch 
innych kinach prowadzimy cykl „Po- 
żegnania z filmem”. W kinach tereno- 
wych odbywają się dni studyjne, pod- 
czas których wyświetlane są simy z re- 
pertuaru studyjnego. poprzedzone 
prelekcją. Popularyzujemy również ki- 
no wykorzystując akcję „„Z filmem na 
ty” — staramy się dostosować repertu- 
ar do zamówień publiczności z zakła- 

















dów pracy czy klubów. Szeroko roz 
nięta jest u nas także działalność mło- 
dzieżowych klubów filmowych zwa- 
nych klubami „X Muzy”, mniej chy- 
ba popularnych w innych okrę- 
gach. Są to kluby międzyszkolne, 
w których pokazom towarzyszą pre- 
lekcje wygłaszane przez członków 
klubu, a czasem także specjalistów 
z dziedziny, jakiej dotyczy film, np. 
lekarzy, prawników. Organizowane są 
wśród publiczności quizy popularyzu- 
jące wiedzę o filmie. Przywiązujemy 
dużą wagę do reklamowania bieżące- 
go repertuaru. Informacji o nim da- 
starczają kierownictwa kin do szkół, 
organizacji młodzieżowych i studenc- 
kich, do zakładów pracy. Stale szuka- 
my form dotarcia z filmem do ludzi 
© różnych zainteresowaniach i w róż- 
nym wieku, z różnych środowisk. 


© W jaki sposób, Pana zdaniem, 
można pogodzić wymogi ekonomicz- 
ne i potrzeby kulturalne związane 
z rozpowszechnianiem filmów? 





— Myślę, że należałoby dążyć do 
tego, by w repertuarze miesięcznym 
znajdowały się zawsze jeden czy dwa 
filmy wybitnie kasowe, poprawiające 
stan finansów. Pozwoliłoby to na sku- 
pienie większej uwagi kin na prezen- 
tacji filmów mniej popularnych, a po- 
siadających wartości artystyczne 
i społeczne. | oczywiście sprawa re- 
klamy. W naszym OPRF została utwo- 
rzona specjalna komórka zajmująca 
się organizacją imprez i prowadze- 
niem reklamy. Pracownikami są spe- 
cjaliści z dyplomami szkoły filmowej 
w Łodzi. Szukamy różnych form popu- 
laryzacji filmów przez rozmaite akcje, 
ajednocześnie staramy się dostarczyć 
jak najwięcej informacji na temat bie- 
żącego repertuaru. 


Rozmawiała: 
NINA 
SŁAWIŃSKA 





„Widma wolności” reż. Luisa Buńueła 


UDAGZCU 


WNSSLNSE 








FILM KRÓTKI I OKOLICE 


Ballada prozą 


D zień Kobief przypadł na wolną sobotę. Może nie w smak to było 





hodowcom tulipanów. całe święto bowiem straciło swój rozmach 

w biurach, urzędach i zakładach przemysłowych, ale - można powie- 

dzieć — skameralizowało się, urodzinniło. Nie trzeba szczerzyć zębów 
do pani Zofii zkadr, która jestna przykład złośliwą zgredówą i której nikt nie lubi. 
Zkolei pani Krysia, Basia, Teresa, Hania, Gosia, Bożenka i Marysia nic na tym nie 
straciły, bo normainie ten i ów do nich i tak codziennie się uśmiecha. Ulżyło 
chyba w tę wolną sobotę wszystkim, których ta wolna sobota dotyczyła. 

W gazetach było natomiast dużo życzeń, kobiecych materiałów (patrz duży 
„Film” — koń by się uśmiał) i takich różnych dowcipów, że to np. kobieta robi 
przepierkę, a mąż się był właśnie z powodu święta wziął i upił. Sprawy 
męsko-damskie są wieczne i trwałe. Zmieniają się ceny złota i ropy, zmieniają się 
z dnia na dzień układy polityczne i gospodarcze, pojawiają się nowe wynalazki, 
dając odpowiedzi na dręczące ludzkość pytania i jednocześnie stawiając nowe 
pytania. Dwie sprawy idą z pokolenia w pokolenie: jak wychować dziecko, jak 
żyć mają — pod jednym dachem — kobieta i mężczyzna; wszyscy wszystkim od 
wieków doradzają zgodnie z własnym przeświadczenie, zdobrej woli, zgodnie 
ze znajomością rzeczy. Dr Michalina Wisłocka uczy nas sztuki kochania; to 
dobrze, bo ważna, ale nie zawsze najważniejsze. Kochanie jest dobre w łóżku, 








| ale też w codziennym kieracie, w targaniu siatek z zakupami i w obieraniu 


kartofli. Mówi się o partnerstwie, o sprawiedliwym dzieleniu obowiązków i prac 
domowych. Ale dużo łatwiej było wyemancypować kobiety, sfeminizować roz- 
maite profesje, obsadzić kobietami poważne stanowiska niźli przeorać to, co się 
nazywa ludzką mentalnością. Bądźmy sprawiedliwi — ludzką mentalnością to 
znaczy tak samo kobiecą, jak i męską. 

1to by był chyba wstęp do filmu Grzegorza Skurskiego „Ballada Romantycz- 
ność”. 

On dogiąda rybek w wielu — pięknie zresztą utrzymanych - akwariach. Ona 
wyprowadza psa, przyrządza śniadanie, odprawia dziecko do przedszkola, 
przerzuca na poczcie worki z przesyłkami, czyni zakupy, odbiera dziecko 
2 przedszkola, gotuje, szyje, sprząta i uczy się — żeby zdać maturę. Na ścieżce 
dźwiękowej zanotowane są fragmenty nauk z języka polskiego dotyczące 
romantyczności. Teksty czyła bohaterka filmu beznamiętnie, automatycznie. 
W obrazie nie ma żadnej pasji, fotografia jest surowa i obiektywna, ujęcia są 
zytmiczne jak litania albo indeks. 

Pani Hance dyrektor gratuluje uzyskania cenzusu, ale nie jest jej w stanie 
zapewnić zmiany stanowiska pracy na lżejsze. Pani Hania nadal przerzuca worki 
z przesyłkami pocztowymi. Na tę scenę wchodzi dialog. 

„Ballada Romantyczność” jest filmem nieatrakcyjnym. Nie ma tu żadnych 
momentów i nie ma żadnych chwytów. I nie ma zaskakujących zbitek montażo- 
wych. Wszystko tu się po prostu toczy. toczy szybko, bo film jest krót- 
ki i nie ma czasu na potoczystość, ale jest czas na potoczność, determinację 
i ciszę towarzyszącą wykonywaniu przyjętych obowiązków. Wreszcie nie jest to 
opowieść o kimś niezwyczajnym. Ale tuż-tuż za ekranem kłębi się cała 
atrakcyjność tematu rodzinnego. Mężczyzna jest zaprogramowany: poranna 
toaleta, praca, odpoczynek w stanie bezsennym i sen. Kobieta jest zaprogramo- 
wana: dziecko, dom. Dom — to ściany, sufity, podłoga, garnki, kubeł na śmiecie, 
siatka z kartoflami, makaron, przepierka, nitka z guzikiem, tolerancja i wyrozu- 
miałość, a także przyjemność posiadania psa, uciecha wynikająca z merdania 
ogonem. Niektóre kobiety dają sobie znakomicie radę ze swoim programem, 
eliminując z niego psa albo garnki, albo pranie, albo i to, i to, i to. Inne kobiety 
dają sobie radę z programem poszerzonym o pracę i.naukę. Są to cudownie 
współczesne kobiety i światło w ich domach długo w noc nie gaśnie. Czasu 
ukraść nie można, czas można natomiast zorganizować i wygospodarować. 
Organizowanie czasu. jest poddane. determinantom obiektywnym. Kolejka 
w sklepie, przystanek autobusowy, przejazd, godziny pracy. Gospodarowanie 
czasem jest łatwiejsze — można go sobie przerzucić z nocy na dzień, jeszcze. 
dłużej nie gasić światła. 

On się wpatruje w rybki, ładne sztuki, jest na co popatrzeć. Ona pracuje jak 
wół, ale film nic nie mówi o jej psychice ani o jej stanach emocjonalnych. Tak 
trzeba. Tak trzymać. Iść naprzód, ale też i konserwować to, co zostaje. Jeśli 
wymagania, to tylko względem siebie. Jakaś nieprawdopodobnie tradycyjna 
psychika, ale otwarta na wszystko co nowe, na wszystkie nowe posłannictwa 
kobiety. 

On się wpatruje w akwarium albo w telewizor. Akwarium ma wszystkie ściany. 
szklane, a telewizor tylko jedną. Telewizora nie da się oglądać zkażdej strony. Tu 
się coś rusza i tam się coś rusza. 

Skurski nie pyta swojej bohaterki o poglądy na życie i stosunek do otoczenia. 
więc nie poznamy jej myśli i pragnień. I do końca nie wiemy. czy — na przykład. 
woli ona dostać kwiatek, czy urządzić prasowanie, to znaczy zwalić kolejny 
punki kobiecego programu. 











11 





Harvey Koitel, Romy Schneider i Bertrand Tavernier na planie limu „Śmierć na żywo” 


TAVERNIER: 


w stylu dickensowskim 


„Śmierć na żywo” Bertranda Tavermi 
przyszłości rozwai 








w Iormie alegorycznej opowieści o niedalekiej 
ktualny problem moralności środków mosowego przekazu, wdzierających 


Się w coraz bardziej intymne sfery życia ludzkiego. W wywiadzie przeprowadzonym przez Fillesa 


Cebe w „Cinema-cran” reżyser mówi: 


— W książce Davida Comptona bliska wydała 
mi się historia reportera, który sprzedaje się, 
aby dla potrzeb telewizji obserwować uczucia 
drugiego człowieka, uzyskać absolutną praw- 
de. Ujrzałem możliwość zrobienia filmu lirycz- 
nego, a jednocześnie mocnego w swej wymo- 
wie symbolicznej, 


© W postaci bohatera zawarty jest chyba 
obraz filmowca usiłującego wiernie odtworzyć 
rzeczywistość. To trochę tak, jakby sam Pan 
stanął przod kamerą... 


— Z pewnością Ale mój bohater mógłby rów- 
nie dobrze być pisarzem czy malarzem. Ukazu- 
jąc filmowca, ukazałem samego siębie nie 
szczędząc krytyki. Zadając pytania, zadawalem 
je samemu sobie. Starałem się uniknąć wsze|- 
kiej dwuznaczności 


© Jest w filmie rewelacyjna scena, w której 
bohater teletonuje nocą do reżysera, aby do- 
wiedzieć się, czy udały się zdjęci 


- Był to dialog improwizowany. stworzony 
na gorąco. Stąd styl gry akterów i specjalne 
słownictwo. Wydaje mi się. że w ten sposób 
udało nam się ożywić książkę, która jest dziełem 
pisarza, a nie filmowca. Wiele pracy włożylem 
w takie ustawienie kamery, aby odtwarzała ob 
raz widziany oczyma bohatera (w filmie bohater 
ma. kamerę telewizyjną wmontowaną w oczy 
| obserwuje w ten sposób osobę umierającą na 
raka — przyp. red.). Przy calej fantastyczności 
założenia interesowała mnie możliwość poka- 
zanie tajników techniki filmowej w kontekście 
realistycznym i emocjonalnym. 


© A więc zalicza Pan swój film do gatunku 
sclence fiction? 








— Nie ma co do tego wątpliwości, choć zale- 
żało mi na uniknięciu szablonów, zwłaszcza że 
przeżywamy obecnie istny zalew filmów tego 
rodzaju. Niektóre z nich są zaskakująco dobrze 
zrobione, ale dotyczą wyłącznie technologii — 
niektórych nie nazwałbym nawet filmami fabu- 
larnymi. Nie mogę z nimi wtym zakresie rywali- 
zować, ale nudzą mnie śmiertelnie, Dlatego 
starałem się stworzyć wrażenie szczególnego 
napięcia, pokazać świat nieco zmieniony, bez 
oczywnstych oznak zmiany. Stąd wybór Glas- 
gow jako miejsca zdjęć, choć w najmniejszym 
stopniu ni jest to miasto przyszłości. Chcialem 
nakręcić film fantystyczno naukowy w stylu 
wiktoriańskimi dickensowskim. Dlatego podbi-. 
ło mnie miasto o wyjątkowej architekturze 
w którym nigdy nie pracowała żadna ekipa 
filmowa. 


© Czy roalizacja w języku angielskim nie 
nastręczała trudności? 


- Nigdy nie zrealizowałbym tego filmu 
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w kontekście francuskim. Jego problematyka 
i realia są bardzo anglosaskie. 


© Dlaczego wybrał Pan na odtwórcę głów- 
nej roli Harveya Keltela? 


— Zobaczyłem go pierwszy raz w drzwiach 
restauracji i od razu wyczułem w nim silną 
osobowość. Załascynował mnie sposób, w jaki 
patrzył. Odkryłem w nim potem dziecięcą naiw- 
ność, dotychczas nie wykorzystaną. We wszyśi 
kich jego rolach stawiano raczej na brutalność 
i nerwowość. Chciałem pokazać go od innej 
strony. Uwypukliłem aż do przesady jego dzie- 
Cinność, puszczałem mupłyty Sinatry, prosząc, 
aby grał w tym rytmie. 
© A wybór scenarzysty? 


— Sydney Pollack zwrócił mi uwagę na Giało- 
gi. któro David Rayfieid pisał do jogo filmów. 
Pragnąłem także wykorzystać to, co najbardziej 
poruszyło mnie w filmie według jego scenariu- 
sza „Trzy dni Kondora” — styl liryczny I enigma- 
tyczny zarazem, w którym zdania niosą dwa lub 
trzy znaczenia, bohaterowie mówią coś, aby 
wyrazić coś zupełnie innego. To była miłość od 
pierwszego wejrzenia — absolutnie cudowny 
człowiex, niezależny, bez żadnych naleciałości 
hollywoodzkich. Dialogi pisaliśmy razem, ale 
wykorzystalem także tekst pisany przez moją 
córkę Tiffany. Jest to opowieść o małej dziew. 
czynce, która widzi tonącego, a sama nie umie 
pływać. W filmie opowiada ją Romy Schneider. 

© Co oznacza scena w barze, gózie Keitel 
spotyka nieznajomą blondynkę? 

— Nie ma jej w książce. Prawdę mówiąc — 
lubię niepotrzebne sceny, ponieważ potraiią 
przekazać wiele treści. Znaleźliśmy w gazecie 
raport psychiatryczny o lekomanii i odkryliśmy 
możliwość pokazania ludzi, którzy zażywają pi 
gutki nie tylko, aby się uspokoić czy pobudzić, 
lecz również w celu odświeżenia pamięci. Sce- 
na ta ma charakter pauzy — następuje w niej 
ocieplenie barw. Lubię także wprowadzać epi- 
zodyczne postacie odbierające akcję zo swego 
punktu widzenia. Stąd płacząca urzędniczka, 
kiedy Romy Schneider podpisuje kontrakt. Ale 
najtrudniej jest napisać ostatni akt dramatu. 
W książce są właściwie tylko dwa zdania, posta- 
cie bohaterów dalej pozostają tajemnicze. Kon- 
sultowalem się ze znanym pisarzem Theodore 
Sturgeenem, który powiedział: „Tę historię m 
tości powinno się zrozumieć dopiero na koń- 
cu”. Dlatego musieliśmy wprowadzić postać 
symboliczną. wyjaśniającą przeszłość bohater- 

rzedstawiającąstan jej obecnych uczuć. To 
Max von Sydow, ale scena z nim ma charakter 
calkowicie pozbawiony dramatyzmu. wyraża 
niezdolność do zadawania bezpośrednich py- 
tań. Scena ta mówi wiele, choć nie pada w niej 
ani jedno konkretne słowo. 

















Kartka z Hollywood 





NIESMIERTELNY 


KLASYK 


Największa powieść antywc 
jenna, jaką kiedykolwiek napi 
sano — tak określano niegdyś się 
„Na Zachodzie bez zmian” Eri 








miał 16 tat, kiedy ochotniczo 
wstąpił do wojska, aby wziąć 
uch 


towej. 








Stala sfilmowana. W 1933 roku 
książka Remarque'a znalazła 
na stosie podpalonym 
przez hitlerowców — za literac- 
cha Marii Remarque'a. Pisarz. ką zdradę żolnierzy wojny świa- 


Film zrealizowany przez Le- 
w koszmarze | wojny wisa Milestone'a w 1930 r. to 
światowej. Swoje doświadcze- klasyk światowego kina. Zsuro- 
nia opisał w powieści wydanej wym realizmem reżyser ukazał 
w roku 1929. W rok później zo- przeżycia młodziutkicn żołnie- 


rzy w okopach i spustoszi 

jakich wojna dokonała w 
psychice. Pamiętne kre 
Stworzyli Lew Ayers i L 
Woheim. 

Powrót do tego tematu 
magał niemałej odwagi. F 
ser Delbert Mann powiedzi 
W pięćdziesiąt latod czasu 
książka poruszyła sum 
świata, groza wojny nie przi 
la nas nękać. Mieliśmy a 
wojnę światową, - Viei 
i wciąż nie brak w św 
ognisk zapalnych. Dlateg 
historia młodych mężczyzn. 
utraconych złudzeń nie str 
siły. Myślę nawet. że nai 
nowych znaczeń i nowej g 

Film „Na Zachodzie 
zmian'' w nowej wersji prze 
czony jest dla telewizji, ale 
domo już, że będzie także 
Świetlany w kinach, Zrealize 
ny zostal w. Czechosłow 
w scenerii miasteczka h 
które rząd przeznaczył do 
biórki. 70 ton materiałów w 
chowych sprawiło, że rozbi 
ta odbyła się w sposób niez 
le spektakularny —a film z 
realizm obrazu niemożliw 
uzyskania w najstaranniejs 
nawet dekoracjach 

Główną rolę _ wete 
Katczinsky'ego gra Ernest 
gnine. To już sto pierwsza 
w filmografii tego aktora 
gnine pamięta kreację Le 
Wolheima: - Nie bylem jes 
wówczas aktorem. Ale a 
nosiłem w sobie stwoi 
przez niego poriret człow 
jakim sam chciałbym. b, 
człowieka twardego na 
wnątrz i zarezem dobi 
opiakuńczego. Kogoś, 
wzbudza zaufanie. Jego pa. 
rom jest na ekranie młod, 
chard Thomas w roli Paula 
stępują także: Donald Plea 
ce, lan Holm i znakomiłaF 
cia Neal. 

Telewizyjna wersja „Na 
chodzie bez zmian” poka 
została w cyklu „Stempel 
wy”. poświęconym klasyce 
cydziełom literatury. teatru 
mu, które nigdy nie tracą 


ożu LEILASĆ 








Partner sympatyczny , 


Sophia Loren twierdzł: Partner musi być 
sympatyczny. Drobne. niedogodności (w 
tańcu ie są wazne Serię Zdjąć ilustrują 
cych dobrą wolę słynnej aktorki zamieszcza 
„The Sunday Timnes'' wraz zarłykułem God- 


Sophia Loren: drobne niedogodności nie są ważne.. 


froga Smitha w obronie ludzi otyłych. Oły- 
łość to stan umyslu _ powiada autor. Tego. 
zdania są także liczni ludzie filmu: Alired 
Hitchcock mimo otyłości i przekraczonej 
+ esiemdziesiątki cieszący się znakomitym 











FAKTY 


Tegoroczne _ Międzynarodowe 
Spotkania Filmu Animowanego 
w Annecy nie odbędą się z powodu 
braku funduszy. imprezy tej nie na- 
leży mylić z Międzynarodowymi 
Dniami Filmu Animowanego w An- 
necy, istniejącymi już od przeszło 
20 lat i korzystającymi z subwencji 
państwowych, podczas gdy Spol- 
kania datują się od roku 1874 (naro- 
dziły się dzięki inicjatywie klubu fil- 
mowego. w_ Annecy) | korzystały 
z niewielkie subwencji władz muni” 
oypalnych. 

W przeciwieństwie do Międzyna- 
rodowych Dni Filmu Animowanago. 
prezentujących nowe filmy wybra 
ne do konkursu, Spotkania były 
trospektywnym festiwalem pionie- 
rów animacji i eksperymentu. Moż- 
na było w. Annecy zobaczyć filmy 
Z lat dwudziestych, utwory Emile 
Gola, braci Fleischer, Alexeiefa, 
Lenicy, Dunninga. Dawały lakże 
szansę młodym flmowcom, ponie- 
waż ich filmy nie podlegały żadnej 
selekcji. Stanowiły więc uzupelnie- 
nie Dni i sprawiały że Annecy było 
prawdziwą stolicą animacji. Istniał 
nawet pomysł (teraz zanischany) 
stworzenia W Annacy muzeum ani- 
macji. gromadzącego materiały ar- 
chiwane, rysunki, makiet, rekwi- 
zyty, lalki 


* 


Niezmiernie popularny w latach 
trzydziestych amerykański aktor Ja- 
mes Cagney obją! czolową rolę 
w filmie Milośa Formana „Ragti- 
me”. Film jest adaptacją powieści 
Edgara Doctorowa. James Cagney 
ma lat 80 i nie występował na 3 
nie od roku 1961 


* 


Zmarł Danii Chrabrowicki (67 lat). 
dziennikarz, scenarzysta i reżyser 
radziecki. Zkinem związał sięz koń- 
cem lat pięćdziesiątych już jako 
znany publicysta. Rozgłos przynio- 
sły mu scenariusze do filmów 
„Czyste niebo” Grigorija Czuchraja 
i „Dziewięć dni jednego roku” Mi- 
chała Romma. Film „Apel odważ- 
nych” był jego debiutem reżyser- 
skim: „następny — „Poskromienie 
ognia” — zwrócił uwagę ambitną 
formułą ekranowego eseju. Chrab- 
rawicki „zrealizował także „firmy 
„Opowieść o ludzkim seroi 

mat 0 skrzydłach”: Bo Końca był 
aktywnym działaczem Stowarzy- 

lmowców ZSRR 


zdrowiem. Peter Ustinov, Robeit Morley. 
A Rod Steiger przypomina anegdotę z lat 
swojej młodości: pewien producent powie- 
dział mu, że gdyby tylko stracil na wadze. 
mógłby być wielkim amantem ekranu. Stei- 
ger nie zdacydował się — i wygrał. Jest 
bowiem jednym z najbardziej poszukiwa- 
nych aktorów charakterystycznych, których 
wielkość nie przemija wraz z urodą | może 
zagrać szekspirowskiego Falstatfa, a jestto 
rola nie mniej atrakcyjna od Hamieta. 


tot. The Sunday Times 


KILKA PYTAŃ DO SOFIKO 


Na. naszych ekranach — „Kilka pytań na 
tematy osobiste” Łany Gogoberidze. Bez 
przesady powiedzi wypełnia 
ten film dynamiczna osobowość znakomitej 
aktorki Sofika Cziaureli 

ca ją wieinnych utworów nitak 
dawno naszych kinach „Melodie 
przedmieścia" i poetyckie „Drzewo prag- 
nień”. Córka reżysera Michaiła Cziaurelego 
i aktorki Weriko Andżaparidze występowała 
naekranie już jako studentka. Ale jesttakze 
aktorką teatru w rodzinnym Tbllisi, gdzie 
grała wielkie postacie ze światowego repx 
tuaru — Joannę d'Arc, Antygonę, dudit, Re- 
żyser Łana Gogoberidze twierdzi, ża nie 
wyobrażała sobie innej bonaterki swego 
filmu: 

— Chcieliśmy ukazać portret gruzińskiej 
kobiety lat siedemdziesiątych w szerokim 
przekroju socjalnym i psychologicznym. To 
trudne zadanie I jeśli się powiodło. to suk- 
ces zawdzięczamy przede wszystkim Sofi- 
ko. Potrafiła pokazać, jak w kobiecie dnia 
dzisiejszego żyje przeszłość, jak tworzy się 
pełnia człowieczeństwa. Sofiko to osobo- 
wość. 

Dziennikarka I. Sławkina z „Trudu” za- 
pytała aktorkę, co ceni wyżej: teatr czy 
film? 

— Służba obu tym wymagającym muzom 
jest jednakowo trudna, ale w teatrze bar- 
dziej czuję się sobą. Teatr pozwala mi na 
bezpośredni kontakt z żywą widownią wy. 
pełniająca salę. Trzeba natychmiast zdać 


sobie sprawę, © tę widownię porusza. zda- 
być jej zaułanie. Teatr rozwija nieustannie 
aktorską technikę. O kinie nie można tego 
powiedzieć. Przeszkadza ępizodyczność 
pracy. a atmostera na płanio zdjęciowym 
nie zawsze sprzyja skupieniu. ile to razy 
oglądałam się na ekranie z przerażeniem — 
przecież nie zrobiłam nawet połowy z tego, 
co zamierzałam! Mówiąc krótko: w teatrze 
zyskuję, w kinie — mimo wszystko — tracę. 


© A na czym polega, Pani zdaniem, is- 
tota aktorstwa? 


— To uparte i wnikliwe badanie psycholo- 
gii człowieka. Zawód aktora porównać mo- 
9ę do zawodu psychologa. 


© Które z aktorskich przymiotów są dla 
Pani najważniejsze? 


- Otwartość i obsesyjność. Właśnie tak. 
wielu ludzi potrafi grać, ale wielkim akto- 
rem może siać się tylko ktoś, kto zapomni 
0 tym, że jest aktorem. Żyć rolą, wydobyć 
całą prawdę o człowieku w tych czy innych 
okolicznościach życiowych — tylko to przy- 
nosi sukces. Jestem przekonana, że im 
większy jest stopień otwartości w grze, tym 
wyraźniej uwypukla się ideę scenarzysty czy 
dramaturga. tylko dzięki otwartości aktor 
może pracować. Myśleć, łamać stereotypy, 
nie poddawać się konwencjom. W kazdej 
roli — małej czy dużej - dawać z Siebie 
wszystko, 


tt. Sovoxpontflm 


©. Jaki cel sta! 
arlystka? 

— W miarę swych sil i umiejętności pad- 
trzymywać, rozwijać 'w człowieku wiarę 
w dobro, w humanizm. Nie pozostawi 
widza obojętnym. zmusić go do myślenia 
© naszych czasach. o _ najważniejszych 
problemach życia. 

© Krytyka uważa Panią za 
wiodącą”. Jak Pani sama oceni 
pozycję? 

— Nie mogę uskarżać się na ios, Zajmuję 

ię tym, co kocham. Ale im więcej pracuję. 
tym bardziej odczuwam niespełnienie, Lata 
i role nakładają się na siebie, ale ma się 
również świadomość tego, co nio zostało 
jeszcze przekazane. zagrane. Ta świado- 
mość ciąży, nie daje spokoju. Jak każdy 
aktor. pragnę dobrych ról. moich ról, któ- 
fe nie tak łatwo się spotyka. W teatrze na 
przykład niądy jeszcze nie zagralam roli 
kobiety współczesnej. 

© Anajbliższe Pani plany? 

— Zagrać mam w radziacko-indyjskim fl- 
mie „Ali Baba | czterdziestu rozbójników 
W teatrze czeka na mnie Madame Sans- 
Gane. 

Dziennikarka pisze: „Spotkałam Sofiko 
w starym domu w Tbilisi, gdzie mieszka ze 
swą matką i dwoma synami, Jest rownie 
piękna, jek na ekranie. Tylko jej spojrzenie 
wydaje Się może bardziej przenikliwe i iro- 
niczne. Zastanawiałam się, kogo mi przy- 
pomina? | zrozumiałam wreszcie: przecież 
przypomina mi swoje bohaterki. W tym 
właśnie tkwi istota jej aktorskiego i ludz- 
kiego szczęścia”. 


ja Pani przed sobą jako 








To oni: Butch Cassidy i Sundance Kid. Bohaterowie 





> COLTEM 


yło to 13 sierpnia 1896 ro- 
ku. Trzech jeźdźców ze- 
skoczyło z koni przed sa- 


loonem w Montpelier 
wstanie Idaho. Jeden z nich przeszedł 
na drugą stronę ulicy i wszedł do ban- 
ku. Po chwili za nim —tamtych dwóch. 
W trzy minuty pr byli już w sio- 
dłach i oddalali się galopem. Mieli 
przy sobie 6165 dolarów w bankno- 
tach i 1000 dolarów w złocie. Butch 
Cassidy, Elzy Lay i Bud Meeks — bo to 
ani byli —za jednym zamachem zdoby- 
li trochę forsy, dali początek Dzikiej 
Bandzie i... wkroczyli do historii 








Dwa filmy 





Robert LeRoy Parker, alias Bob 
Cassidy, alias Robert Maxwell, alias 
Butch Cassidy stał się zarazem Robi- 
nem Hoodem i oprychem Nowego 
Świata. Za życia otaczała go legenda, 
potem przygasła, ponownie odżyła 
w roku 1868. Sprawiłto film pt. „Butch 
Cassidy i Sundance Kid”. Od tego 
czasu historycy, archiwiści i miłośnicy 
westernu zaczęli interesować się 
prawdziwym życiem Dzikiej Bandy. 

Film zrealizował George Roy Hill; 
występuje w nim Robert Redford jako 
gwiazda i Paul Newman jako super- 
gwiazda. Film zaczyna się od słów: 
„Ghoć to nie ma większego znacze- 
ia, przecież duża część pokazanych 
wydarzeń jest prawdziwa”. 

W tym roku powstał drugi film, któ- 
ry nakręcił Richard Lester, a jego ty- 
tuł brzmi. „Butch i Kid — młode la- 
1a”. W rolach głównych: Tom Beren- 
ger i William Katt. Lestera nie trzeba 
przedstawiać zrobił wszak z przymru- 
żeniem oka ..Trzech muszkieterów” 
i wiktoriańskiego „Fałszywego króla". 
Detal historyczny przemienia w taniec 
chochlików. W. jego wersji filmowej 
Butch Cassidy i Sundance Kid będą 
jeździć na nartach, spreparują szcze- 
pionkę przeciw ospie, w ich komp: 
znajdzie się tchórz mało dyskretny. 

W, trakcie tej realizacji asystent 
asystenta zanotował trzy słowa na 
marginesie dziennika zdjęć: Lulu Par- 
ker Betenson. Przyparty do muru od- 
pań: „Uf, to starsza dama”. Go za 
Ż „Ut, siostra Butcha Cassidy”. 
Jeszcze trochę wysiłku-konwersacyj- 
nego — gdzie mieszka? „Uf, niedaleko 
all Lake City”. Lulu Parker Betenson 
ma 94 lata. 

Kawał drogi z Los Angeles do stanu 
Utah. Trzeba wynająć awionetkę. Pod 
skrzydłami pasma: gór: jeszcze dziś: 
krążą tam widma indian i-chciwych 
poszukiwaczy złota, a wśród rozpad 
fin.słychać syk RENE 

Pilot wyciąga rękę i mówi: 

— Widzi pan ten most? 

— Widzę... 

— To rzeka Snake River. Butch Cas- 
sidy przesadził ją jednym susem. Ale 
ścigający go szery! Joe Lefors i jego. 
ludzie: nie potrafili przeskoczyć. Mu- 
sieli postawić most... 

No tak, w stanie Utah wszyscy znają 
sagę 6 Butchu Cassidy, a pierwszy 
lepszy przechodzień będzie godzii 
mi opowiadał o wielkich i przerażli 
wych wyczynach tego bandyty. 
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Nobliwa dama 





Domek Lulu Parker Betenson stoi 
na pustkowiu. Starsza dama, siedząc 
w fotelu, przyjmuje nielicznych gości; 
głosem siłumionym snuje wspomnie” 
nia o swoim bracie Butchu Cassidy. 
Przyznaje, że film Roya Hilla obejrzała 
siedem razy, choć, jej zdaniem, w 
nariuszu są nieścisłości. W Circle 
darzą ją największym szacunkiem. 
Oto dowód: tylko ona.pije herbatę. 





Miejscowa ludność należy do wspól- 
noty mormonów, alkoholu nie uznaje, 
herbaty zaś nie zna. 

— Butch nie był aniołem, ale też nie 
był złym człowiekiem. Pomagał często 
innym, co wielu może potwierdzić, 
i nie zabił nikogo. Jeszcze wciąż przy- 
chodzą do mnie listy, które dają świa- 
deciwo prawdzie. Był uprzejmy, umiał 
zachować się przy paniach, nie jadł 
nożem. Ojciec jednak nie byłby go 
ścierpiał. Butch mając osiemnaście 
lat opuścił dom. 

— Skąd się wziął jego przydomek? 


— Miał przyjaciela, niejakiego Mi- 
ke'a Cassidy, który nauczył go posłu- 
giwać się bronią. Później pracował 
u rzeźnika (butcher). Stąd Butch 
Cassidy. 

Reszta jest historią. Butch Cassidy, 
a właściwie Robert LeRoy Parker, 
urodził się w roku 1866. Rodzice wye- 
migrowali z Liverpoolu, mieli trzynaś- 
cioro_dzieci, on był najstarszy. Jako 
dwudziestotrzyletni młodzian zrobił 
pierwszy napad w Telluride w stanie 
Colorado, potem znalazł schronienie 
u Gene Amorettiego, syna żołnierza 


Pierwowzory postaci filmowych z 1800 roku: Sundance Kid, Will Carver, Ben Kiłpatrick, Kid Curry, Butch Cassidy 


zzz 














legendy Dzikiego Zachodu. I dobry temat filmowy. 
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napoleońskiego. W Nowym Jorku wy- 
rasta pierwszy drapacz chmur, Butch 
Cassidy, stara się o pracę, najpierw 
w mieście. potem na ranczach. Nieste- 
ty, zima roku 1886-87 była potworna, 
temperatura poniżej | czterdziestu 
stopni, farmerzy musieli porzucić do- 
bytek, bydło przejęli wielcy właścicie- 
le. Po jakimś czasie zaczyna się znowu 
budowa drapaczy chmur, a poza 
miastami powstają tżw. holding com- 
panies — stowarzyszenia dzierżawców 
bydła. Butch Cassidy przyłącza się do 
gangu Hole-In-The-Wall, który skupia 





zrujnowanych farmerów, zwykłych 
bandytów i weteranów wojny secesyj- 
nej. Wielcy posiadacze w obronie 
swoich stad przechodzą do kontrata- 
ku. Rozpoczyna się okrutna walka. 

W kwietniu 1892 roku Butch Cassi- 
dy staje. przed sądem za kradzież ko- 
nia. Dostaje dwa lata, odsiaduje karę 
w więzieniu w Laramie w towarzystwie 
170 skazanych, wśród nich trzech Mu- 
rzynów, trzech Chińczyków, jedna ko- 
bieta, jeden gwałciciel, osiemdziesię- 
ciu ośmiu złodziei i kilku morderców. 
Składa obietnicę, że nie powróci do 








Najstynniejsi odtwórcy bohaterów legen- 
dy: Paul Newman i Robert Redford w filmie 
„Butch Cassidy 1 Sundance Kid”, reż. 
George Roy Hill 





Lulu Parker Betenson — siostra Butcha 
Cassidy 





Tom Berenger i William Kat w filmie 
„Butch i Kid — młode lata”, reż. Richarć 
Lester 








stanu Utah, zostaje wiąc zwolniony 
przedterminowo i z Elzy Layem zakła- 
da własną bandę. słynną Dziką Bandę. 

Starsza pani snuje dalej wspom- 
nienia: 

— Tak, Elzy Lay był z całą pewnoś- 
cią _najinteligentniejszy. | był także 
Harry Longabaugh, alias Sundance 
Kid, który, jak mi się wydaje, mordo- 

it ludzi. innych nie widziałam; to 
Dick Maxwell, Bub Meeks, Kid Curry 
i Ben „Tall Texan" Kilpatrick... Sun- 
dance Urodził się niedaleko Bostonu, 
pochodził z mieszczańskiej rodziny. 
Pierwszy napad Dzikiej Bandy mial 
miejsce w Montpelier. Przyniósł dwa- 
dzieścia tysięcy dolarów. 

Z dokumentów wynika co innego: 
przyniósł 6165 dolarów w banknotach 
i 1000 w złocie. Lulu Parker Betenson 
trochę wyolbrzymia wyczyny brata... 

— A potem przychodziły od niego 
listy. Nie widzieliśmy się bardzo długo. 

Nie bez powódów. Butch Cassidy 
jest tropiony, agenci depczą mu po 
piętach, przyjeżdża więc do Chicago 
i — dia zmylenia śladów - zostaje woż- 
nicą w cyrku. W roku 1897 Dzika Ban- 
a 2 ów iWZAKCJ (agadinalpociag. 
Butch Cassidy zastynie jako wyspe- 
cjalizowany _„kolejarz". W ciągu 
trzech lat zgarnie jakieś ćwierć milio- 
na_dolarów, co na tamte czasy było 
sumą bajeczną. 








Z. konia na rower 





Świat się zmieniał. Nieporęczny te- 
legraf został zastąpiony telefonem. 
więc szeryfowie mogli lepiej koordy- 
nować swoje akcje. Jeden ź nich, mia- 
nowicie Joe Lefors, wsławił się jako 
nieprzejednany „tropiciel” Cassidy - 
290. W Nowym Jorku pierwsze metro, 
a na drogach pierwsze samochody: 
ostatnia wielka potyczka z Indianami 
i — tylko w stanie Colorado — kobiety 
otrzymują prawo głosowania. Zaczął 
się wiek XX. 


Wynaleziona też kinematograf | po- 
wstało kino. W roku 1903 pierwszy 
western, film, który przeszedł do his- 
torii — ..The Great Train Robbery”. Nie 
trzeba wyjaśniać, że wyczyny Butcha 
Gassidy były inspiracją tego dzieła. 

Agenci Pinkertona nie dają muspo- 
koju. Butch Cassidy przeobraził się 
w marynarza i dopłynął do Los Ange- 
les. Większość jego kompanów zasta- 
ła już zabita lub słedziała w więzieniu. 
Ostatni „skok” zrobił w roku 1901, 
potem rozwiązał Dziką Bandę, za ko- 
nia nabył rower (fakt historyczny!) i. 
zniknął. „W roku 1902 — wyjaśnia Lulu 
Parker Betenson — otrzymaliśmy od 
niego list nadany z Ameryki Południo- 
wej, Pisał, że ma ranczo w Argentynie, 
300 sztuk bydła, 1500sztukowieci ba” 
tanów oraz nie pomnę ile koni, Myślę, 
że bylo mu tam dobrze” 

Tak, było mu dobrze w Argentynie. 
Odwiedzili go dawni przyjaciele, Elzy 
Lay | Sundance Kid, bezinteresownie, 
z myślą o wywczasach. Lecz ściągnęli 
za sobą agentów Pinkertona. Cassidy 
wyjeżdża do Chile, składa „wizyty” 
w kilku bankach. W lutym 1908 roku 
koniec wszystkiego: „„W San Vincente 
Butch Cassidy i Sundance Kid zginęli 














w starciu z policją” —tak podały dzien- 
niki. San Vincente leży w Boliwi 

Od tej daty legenda biegnie zygza- 
kiem. Zbacza to do Circleville, gdzie 
mieszka Lulu Parker Betenson, to do 
Green River, gozie mieszka pani Pearl 
Baker — jeszcze jeden świadek epoki, 

Lulu Parker Betenson: 

— Nie zginął w Boliwii. Wrócił do 
nas chyba w roku 1925 i mieszkał 
z nami przez trzy tygodnie. Nic nie 
wspominał o swoim dawnym życiu. 
Osiedil się gdzieś w stanie Waszyng- 
ton, pisał, ale nie zobaczyłam go już 
nigdy. 

Pearl Baker: 

— Nie ulega wątpliwości, że Lulu 
jest kobietą wspaniałą. ale ja wiem 
© nim więcej niż ona. Po pierwsze, nie 
był „porządnym chłopcem”, jak ona 
utrzymuje, lecz awanturnikiem. Na 
dwoje babka wróżyła z tą jego Śmier- 
cią w Boliwii. Są poszlaki, że zginą; są 
poszlaki, że wyszedł z życiem 

Poszlaki wskazują na niejakiego 
Williama Phillipsa. Na zachowanych 
zdjęciach łudząco podobny do Cassi- 
dy'ego. William Phillips pojawił się 
w roku 1908 w stanie lowa, lam znalazł 
damę swego serca, zaślubił ją, wyje- 
chali do Liverpoolu, Paryża i do 
Włoch. Po powrocie osiedli w Spoka- 
ne, gdzie Phillips otworzył warsztat 
mechaniczny. 


W kilkanaście lat później miał się 
pojawić na Alasce i tam znany szery! 
Wyatt Earp oświadczył, że Phillips i 
Cassidy to jedna i ta sama osoba. 
Phillips natychmiast wrócił do Spo- 
kane i wiódł żywot porządnego oby- 
watela 


Aok 1930 — kryzys. Z interesami co- 
raz gorzej, na widnokręgu Al Capone 
i Ma Barker. Phillips wyjeżdża do sta- 
nu Utah i szuka złota, które schował 
Butch Cassidy, Rzecz nie do wiary: ci, 
którzy go spotkali, twierdzili, że znał 
życiorys Gassidy'ego Jak własny; co 
więcej, że on — to Cassidy. W tym 
czasie wysłał do Mary Rhodos, dawnej 
kochanki Butcha Cassidy, pierścio- 
nek z opalem. który nosił na palcu. 
Mary rozpoznała klejnot: „Ten sam 
pierścionek, który dałam Butchowi 
przed trzydziestu pięciu laty”. W roku 
1936 umar Elzy Lay, w roku 1937 
William Phillips na raka żołądka, 
aw dwadzieścia dwa lata później jego 
żona. Sundance Kid zniknął po prostu 
bez śladu. 

Lulu Parker Bętenson: 

— Butch Cassidy | William Phillips 
to dwie różne osoby. Phillips mógł być 
jego przyjacielem. 

Peari Baker 

— Testy grafologiczne nie wyklu- 
czają, że Cassidy i Phillips to jedna ita 
sama osoba. Ale pewności nie będzie- 
my mieli niądy. 











Czy ważne takie lub inne szczegó- 
ły? Wszak Butch Cassidy żyje w legen- 
dzie, której nie pokona czas, szeryło- 
wie i historycy. 





Na podstawie: Frangois Forestier, 
Sur la piste de Butch Cassidy, „L'Ex- 
press” — opracował A.L. 
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Łatwiej © tematy związane z przyrodą 


Artykuł ,„Drogi nieobecny” 





„Puszcza Białowieska” 





. Wiodzimierza Puchalskiego 


(Film nr 5), poświęcony 


problemom stosowania filmu w procesie nauczania, 
wzbudził zainteresowanie pedagogów. Autorem publi- 
kowanej wypowiedzi jest Czesław Wronkowski z Zakła- 
du Technicznych Środków Nauczania Wyższej Szkoły 


Pedagogicznej w Olsztynie. 


Z czym do ucznia 


spółczesna dydaktyka zalicza film nie tyl- 
ko do atakcyjniejszych niż tradycyjne, 
ale zarazem i skuteczniejszych środków 
nauczania. lednak jego wykorzystanie 
w prektyce edukacyjnej z różnych względów wciąż 
jeszcze jest znikome. Znawcy przedmiotu 
(1. Musiałowicz — Wykorzystanie filmów dydaktycz- 
nych w szkole, Fizyka w Szkole nr 3, 1977) uważają, 
że stosowanie filmów w nauczaniu jest uwarunko- 
wane odpowiednią liczbą filmów dostosowanych do 
określonego przedmiotu nauczania, wystarczającą 
liczbą kopii, prawidłową strukturą dydaktyczną. 

W spełnieniu tych postulatów miał pomóc film 
super-8, który swego czasu zamierzało wprowadzić 
do szkół — wzorem innych państw — Ministerstwo 
Oświaty i Wychowania. Systematycznego wyko- 
rzystania tego niewątpliwie efektywnego dydakty- 
cznie środka można by oczekiwać, gdyby wszyscy 
nauczyciele dysponowali kopiami filmowymi nie- 
zbędnymi do realizacji zadań programowych. Jed- 
nak dotąd tego zamierzenia nie udało się urzeczy- 
wistnić i najprawdopodobniej w najbliższym czasie 
nie zdołamy go wcielić w życie. 

Na przykład w szkołach austriackich w roku 
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1974/75 wprowadzono film super-8. Wszystkie pla- 
cówki oświatowe zostały wyposażone bezpłatnie 
w zestaw 30 filmów kolorowych. Nauczyciele szyb- 
ko przekonali się do tego nowoczesnego środka 
i dziś powszechnie stosują go w praktyce edukacyj- 
nej. Ta dostępność filmu sprawiła, że nowoczesne 
nauczanie stało się tam codziennością. 
Stosunkowo niski koszt filmu super-8 w porówna- 
nu z filmem 16-mm (około 20%) sprawia, że wszyst- 
kie szkoły można wyposażyć na stałe w niezbędne 
im filmy dydaktyczne. Do posługiwania się projek- 
torem i filmem tej szerokości zachęca również nie- 
znaczny ciężar projektora  wąskotaśmowego, 
a w szczególności prosta jego obsługa. Jakość obra- 
zu ekranowego, jaki daje ten projektor w sali szkol- 
nej, jest zupełnie zadowalająca i nie odbiega od 
obrazu, jaki daje film 16-mm. Trzeba dodać, że 
projektor super-8 jest również znacznie tańszy niż 
projektor 16-mm (S. Jarmark — Film dydaktyczny 
a unowocześnienie kształcenia, Film Naukowy nr 
3-4 1977). Niestety, u nas, mimo wciąż odżywają- 
cych dyskusji na ten temat, nie ma nadziei na 
podjęcie produkcji tego rodzaju sprzętu. 
Nauczycielom pozostają do dyspozycji filmy szes. 





nastomilimetrowe, które mogą wypożyczać z Dzia- 
łów Filmów Oświatowych Okręgowych Przedsię- 
biorstw Rozpowszechniania Filmów. Mimo starań 
ze strony tego przedsiębiorstwa nie zawsze spełnia 
ono oczekiwania nauczyciela, bowiem często brak 
jest odpowiedniej liczby kopii filmowych lub w ogó- 
le brak tytułu oferowanego przez katalog. Ponadto 
szkoły bardziej odległe uzależnione są od poczty. 
Nauczyciel otrzymuje często film już po terminie. 
Może go wprawdzie i wtedy wykorzystać, ale nie 
osiągnie zapewne takich rezultatów, jakie osiągał- 
by w toku normalnej lekcji. 

Wielu nauczycieli unika wszelkich środków 
w procesie nauczania wymagających dodatkowego 
wysiłku, ale nie brak i takich, którzy pragną nau- 
czać lepiej, nowocześniej, skuteczniej. Jednak nie 
zawsze nauczyciel może stosować filmy systematy- 
cznie, zwłaszcza gdy ich brakuje 

Do przedmiotów pozbawionych takich możliwoś- 
ci należy na przykład fizyka, wychowanie technicz- 
ne, także chemia nie jest zbyt bogata w filmy prze- 
znaczone do nauczania tego przedmiotu. Katalog 
filmów dydaktycznych z roku 1976 oferuje fizykom 
47 tytułów 

Tymczasem nauczyciel fizyki w Czechosłowacji 
dysponuje 130 tytułami. Jeśli i tam stwierdza się, że 
„efektywność filmu dydaktycznego jako środka 
przekazu informacji w procesie nauczania jest nie- 
wielka” (O. Lepil — Filmy dydaktyczne w CSRS — 
Fizyka w Szkole nr 5, 1979), to czego można spo- 
dziewać się w naszych szkołach? 

W podobnej sytuacji, a nawet gorszej, znajduje 
się nauczyciel wychowania technicznego, który roz- 
porządza zaledwie 14 filmami dydaktycznymi. 
Czyżby to był przedmiot tak mało filmowyź Jeśli się 
weźmie pod uwagę fakt, że nie każde OPRF dyspo- 
nuje wszystkimi tytułami katalogowymi, latwo wy- 
obrazić sobie ograniczone możliwości dydaktyki 
filmowej w zakresie tego przedmiotu. 

W nieco lepszej sytuacji znajduje się nauczyciel 
chemii, który ma już do dyspozycji 60 tytułów. Są 
one jednak nierównomiernie rozdzielone pomiędzy 
poszczególne klasy. Do nauczania w klasie VIlf 
służy 31 tytułów, zaś niektóre klasy dysponują za- 
ledwie kilkoma filmami. Wydaje się nieporozumie- 
niem zalecanie klasom licealnym filmów przezna- 
czonych wyraźnie dla szkoły podstawowej. 

Równie skromną liczbą filmów dydaktycznych 
rozporządzają nauczyciele astronomii. Mogą oni 
skorzystać zaledwie raz w miesiącu z filmu jako 
środka poglądowego. 

'Wkroczymy wkrótce w trzeci rok realizacji nowe- 
go. zreformowanego systemu edukacji narodowej, 
który poza gruntowną zmianą programów naucza- 
nia ma się różnić od dotychczasowego również me- 
todami kształcenia. Nauczyciele nauczania począt- 
kowego oczekują większej liczby filmów przezna- 
czonych dla klas początkowych. Wyprodukowane 
dotychczas dla tych klasfilmy odznaczają sięintere- 
sującą strukturą, ale jest ich zdecydowanie za mało. 

Wiele zdołano osiągnąć w zakresie przygotowa- 
nia nauczycieli do stosowania w praktyce technicz- 
nych środków nauczania, a zwłaszcza do wykorzys- 
tywania filmów. Istnieje jednak niebezpieczeństwa 
zaprzepaszczenia tych osiągnięć wskutek braku od- 
powiedniej liczby nie tylko filmów, lecz także pro- 
jektorów. Jak dlugo nie zapewnimy ich nauczycie- 
lom, tak długo nie możemy oczekiwać systematycz- 
nego korzystania z filmu jako pomocy nauczania, 
a postęp techniczny w szkole pozostanie fikcją. 

Ministerstwo Oświaty i Wychowania powinno 
podjąć działalność prowadzącą do intensywniej- 
szych produkcji filmów dydaktycznych, zaś wytwór- 
nie tychże filmów nie powinny unikać tematów dla 
nich mało atrakcyjnych, dotyczących takich przed- 
miotów, jak np. fizyka czy wychowanie techniczne. 
Są to wbrew pozorom przedmioty równie interesują- 
ce, jak biologia, ochrona przyrody, geografia, choć 
pozbawione naturalnego wdzięku, który sprawia, 
że tematy związane z przyrodą łatwiej trafiają na 
ekran. 

Obecnie Polska produkuje około 170 filmów rocz- 
nie. Jest to zdecydowanie za mała liczba w stosunku 
do potrzeb. Jeśli chcemy naprawdę unowocześnić 
nauczanie, i to nie tylko formalnie, lecz rzeczywi 
cie, konieczne są decyzje dotyczące tej sfery szkol- 
nictwa. 








CZESŁAW 
WRONKOWSKI 


Prace młodych scenarzystów i operatorów, kreacje młodych akto- 


rów, nowe koncepcje i kierunki poszukiwań. Jacyś młod 





twórcy 


uczestniczą w niemal każdym filmie bułgarskim, czy więc wszystko 
można uznawać za twórczość młodych? 


KRYTERIA 





KORESPONDENCJA Z BUŁGARII 





organizowany w gościnnym 
malowniczym regionie smo- 
liańskim VI krajowy przegląd 
dokonań młodych twórców fil- 
mowych tym razem zaprezentował 
krytyce i publiczności stosunkowo. 
pelny obraz młodego pokolei 
2 okazji jubileuszu dziesięciolecia 
Stowarzyszenia Młodych Twórców 
Filmowych program imprezy został 
wzbogacony o część retrospektywną. 
Tak więc poza bieżącą produkcją buł- 
garską (ponad 50 nowych filmów) 
oraz zaproszonymi filmami z ZSRR, 
Polski, Czechosłowacji, NRD, Węgier. 
i Rumunii przypomniano te dzieła, 
które stanowiły najwybitniejsze osiąg" 
nięcia młodych twórców w okresie mi- 
nionego pięciolecia. 

Na festiwalowym ekranie prezento- 
wali swoje utwory tak interesujący re- 
żyserzy, jak Georgi Stojanow. Eduard 
Zachariew, Iwan Niczew, Margarit Ni- 
kołow, Iwanka Grybczewa, Weselina 
Gerinska, Kiran Kołarow, Maja Wap- 
carowa, Rumen_Surdżijski, Oskar 
Kristanow, Georgi Stojew, iłko Dunda- 
kow, Zdrawko Dragnew, Paweł Wa- 
saw, Wasił Żiwkow, Nikołaj Wolew, 
Wasił Minczew, Sław Bakałow, Anri 
Kulew; także scenarzyści — Kynczo 
Atanasow, Stanistaw Stratijew, Władi- 
mir Ganew, Kirił Topałow; operatorzy 
— iwan Samardżijew, Radosław Spa- 
sow, Georgi Angełow. Płamen Wagen- 
sztajn, Michał Wenkow. Przedstawiali 
się aktorzy — Elefteri Elefterow, Tania 
Szachowa, Żana Mirczewa, Wichyr 
Stojczew, Rosica Petrowa, Lubomir 
Czatałow, Jawor Spasow... 

Co charakterystyczne dla tych i in- 
nych twórców, to własny pogląd na 
sztukę, oryginalny sposób widzenia 
terpretacji znanych skądinąd tema- 
tów i zjawisk. Filmy atakowały tematy 
współczesne, podejmowały szeroki 
wachlarz problemów i to w najróżniej- 
szych ujęciach — poczynając od czysto 
dokumentalnej obserwacji, przez for- 
mę rozbudowanej „kroniki”, a koń- 
cząc na metaforycznym dramacie psy- 
chologicznym i paradoksie. 

Ten przegląd zapisze się w kronice 
imprezy przede wszystkim znakomity- 
mi scenariuszami Bojana Papazowa 
(„Wszystko jest miłością”), Ghristo Il- 
jewa („Requiem ”), Iwana Chiebarowa 
i Eleny Wasilewej („Owczarstwo”); 
świetną pracą operatorów — Radosła- 
wa Spasowa („Lakierki nieznanego 
żołnierza”), Stefana Trifonowa (de- 
biut w filmie „Wszystko jest miłoś- 
cią”), Płamena Wagensztajna („Cze- 
reśniowy sad”), Milana Ognianowa 
(„Smoki Morza Czarnego”); rolami 
aktorów — Eli Skorczewej („Adapta- 
cja”), Wani Cwetkowej („Bariera”), 
Iwana Iwanowa i Janiny Kaszewej 


























(„Wszystko jest miłością”) oraz Eleny 
Dimitrowej („Fotografie na pamiąt- 
kę”). Ich scenariusze, obrazy filmowe, 
kreacje aktorskie wyróżniająsię orygi- 
nalnością ujęcia, opanowaniem war- 
sztatu, wreszcie wyraźnie określoną 
koncepcją. Ujawniają kierunki poszu- 
kiwań tematycznych i estetycznych 
młodego pokolenia filmowców, jego 
entuzjazm „i bezkompromisowość 
w dążeniu do prawdy. Natomiast — 
w przeciwieństwie do lat poprzednich 
— na ostatnim festiwalu wyraźnie za- 
brakło nazwisk młodych reżyserów. 
Nie było tym razem żadnego reżyser- 
skiego debiutu, co należy uznać, rzecz. 
jasna, za poważny niedostatek. Można 
jednak mieć nadzieję, że braki te zre- 
kompensuje następny festiwal, jako 
że obecnie pracuje nad swymi debiu- 
tami paru młodych twórców. 

Tylko dwa spośród niemałej liczby 
fiimów zaprezentowanych na poka- 
zach były dziełami na wysokim pozio- 
mie artystycznym, a mianowicie fabu- 
lany film „Wojna między jeżami” 
Iwanki Grybczewej, reżyserki, która 
od. dawna zajmuje wysoką pozycję 
w bułgarskiej kinematografii, oraz do- 
kumentalny /„Requiem”  Zdrawka 
Dragnewa według scenariusza Chris- 
ta Iljewa. Pożegnanie ostatniej loko- 
motywy, wraz z którą odchodzi cała 
epoka, posłużyło za temat tego doku- 
mentu mogącego być swego rodzaju 
lekcją warsztatu dla profesjonalistów, 
wzorem umiejętności mówienia bez. 
słów. 





interesującą próbą przełamania 
schematu „stylu portretowego” był 
krótkometrażowy film „Piskię w le- 
sie” Iwan Rosenow —scenarzysta i ra- 
żyser — stawia w nim szereg proble- 
mów dotyczących wzajemnej relacji 
między twórcą i sztuką. Niestety, nie 
do końca wyjaśnione stanowisko au- 
tora i niekonsekwentnie prowadzona 
narracja sprawiły, że trudno uznać ten 
film za artystycznie dojrzały. Z żywym 
zainteresowaniem publiczności spot- 
kał się natomiast „Maraton'” Marii Ru- 
sewej — film o trudnym zwycięstwie 
sportowym widzianym przez pryzmat 
wysiłku fizycznego i psychicznego. 
Równie wysoko można ocenić filmy 
„Nasi rodacy na Drawie” Pawła Wła- 
sewa oraz „Sofia — kontrapunkt" Ele- 
ny Władowej, obraz stolicy Bułgarii 
widziany oczami dwojga jej mieszkań - 
ców — poetki Elisawety Bagrianej i pu- 
blicysty Dimo Kazasowa. W filmach 
„Męka bez końca” Christo Ganewa 
i „Polirytmia” Marii Trajanowej wyraż- 
nie widoczny jest wysiłek stworzenia 
wiarygodhego i pełnego portretu 
zbiorowego. O ile jednakw pierwszym 
z nich portret muzyków płowdiiwskiej 
orkiestry _ jazzowej. „Biało-Zielono- 
-Gzerwoni" ukazany jest w aspekcie 
twórca-publiczność, to autorka dru- 
giego, podejmując motyw niezbęd- 
ności rytmu w życiu człowieka, nie 
przeprowadziła jednak podobnej ana- 
lizy. Ogólnie młodzi dokumentaliści 
wyraźnie skłaniają się do podejmowa- 
nia tematów i problemów z zakresu 

















innych dziedzin sztuki, a więcwzornic- 
twa (,„Plastyczne objawienia” G. Kra- 
tewej), sztuk plastycznych (..Pisklę 
w lesie"), a zwłaszcza muzyki („Męka 
bez końca”, „Polirytmia”, „Muzyka 
i idee" K. Guljaszkiej). Inna charakte- 
rystyczna cecha przeglądu: wyraźna 
przewaga filmów dotyczących spraw 
pojedynczych ludzi. Brakło natomiast 
ostro i zdecydowanie stawianych pro- 
blemów społecznych. Dotyczy to 
przede wszystkim krótkiego metrażu, 
Jeśli pominąć „Owczarstwo” zasłużo- 
nego artysty Christo Kowaczewa — nię 
można było dostrzec wyostrzonego 
spojrzenia na kwestie społeczne, Co 
gorsza, w większości wypadków syl- 
wetki indywidualnych bohaterów pre- 
zentowane są na zasadzie zwykłej re- 
jestracji faktów bez ogólniejszych od- 
niesień. 

Z niewielu pokazanych na festiwalu 
filmów animowanych na uwagę zasł 
gują „Kawalkada” Anri Kulewa i „Ma- 
nia wielkości” Nikołaja Todorowa. 

Jak zwykie, tak i teraz najskromnii 
prezentował się dorobek filmu popi 
larnonaukowego, i to zarówno jeśli 
chodzi o liczebność, jak i wartości 
tematyczne i artystyczne. Najogólniej 
rzecz biorąc niedociągnięcia, które 
cechowały większość filmów tego ga- 
tunku pokazanych na festiwalu, to 
rozwlekła akcja, za mało zwarta kom- 
pozycja, retoryczność, brak — albo. 
przeciwnie — nadmiar momentów kul- 
minacyjnych i point. Jest rzeczą oczy- 
wisłą. że kwestia właściwej selekcji 
filmów, które mają reprezentować 
młodych twórców, ciągie jeszcze nie 
doczekała się właściwego rozwiąza- 
nia. Jestem przekonana; że już samo 
dopuszczenie do udziału w przegią- 
dzie powinno być wyróżnieniem, 
w przeciwnym razie kryteria doboru 
będą się obniżały. Poza tym jest rze- 
czą nie do pomyślenia, by w przeglą- 
dzie dokonań młodych twórców fil- 
mowych blisko połowa reżyserów na- 
leżała do starszej generacji, Niewyda- 
jesię słuszne, bydla występu młodego. 
aktora, znanego zresztą i krytyce, 
i publiczności, pokazywać film, który 
obiegi już wszystkie kina w kraju. Ja- 
cyś młodzi twórcy uczestniczą wszak 























niemal w każdym nowym filmie 
bułgarskim, 

OLGA 

MARKOWA 


„Wszystko jest miłością” reż. Bojana Papazowa 





LAUREAT 


Wojciech Alaborski i Alicja Jachiewicz 


$or, szef poważnego instytutu 
naukowego, Syn z żoną, córka 

z mężem, krewni żony profesora 
chcąc nie chcąc krążą wokół proleso- 
ra jak planety wokół słońca. Nie tylko 
prywatnie, alei zawodowo uzależnieni 
są od rodzinnej wielkości. Syn, zięć, 
zwagier pracują w instytucie profe- 
sora, ich powodzenie życiowe zależy 
od jego autorytetu i możliwości. Pro- 


odzina inteligencka; jej głową 
jest władca oświecony, prote- 


Joanna Szczepkowska 


i Wojciech Alaborski 





fesor jest człowiekiem zasłużonym, 
skromną placówkę badawczą prz: 
kształcił w potężny instytut. Jego dłu- 
goletnią pracę uhonorowano wysoką 
nagrodą. Akcja realizowanego w tele- 
wizyjnej serii „Sytuacje rodzinne” 
mu „Laureat" rozgrywa się w dniu jej 
wręczenia. W domu profesora czekają 
na jego powrót z Warszawy członko- 
wie rodziny i zaufany współpracow- 
nik, wicedyrektor Serafin 

Nieobecność profesora. przedłuża 
się. Bezczynne oczekiwanie na kolej- 
ny triumfalny powrót dobroczyńcy wy- 
wołuje uczucie frustracji. Najsilni 
przeżywa je szwagier prołesora — Al- 
bin. Przed laty on kierował instytutem, 
później musiał ustąpić pierwszeństwa 
profesorowi i w końcu wyłądował na 
podrzędnym stanowisku. przewrotny, 
zgorzkniały docina Serafinowi: „A 
gdzie twoja mowa na cześć laureata? 

żda uroczystość jest przecież dla 

iebie okazją do złożenia Leonowi de- 
klaracji lojalności” . W każdym z ocze. 
kujących tkwią zadawnione urazy. 
każdemu wydaje się, że na drodze do 
ich spełnienia stoi profesor. Ale każdy 
jest leż świadomy, że to, co do tej pory 
osiągnął, zawdzięcza ' profesorowi. 
Syn wolałby mieć pracę samodzielną, 
ale ojciec, upatrując w nim następcę, 
zmusza go do pisania pracy doktor- 
skiej. Jakub próbuje się separować od 
ojca ale nie bardzo mu się to udaje. 
Teraz przyjechał do rodzinnego domu 
namówiony przez żonę, która spo- 
dziewa się dziecka i chciałaby w pre- 
zencie otrzymać letni domek. Dlatego 
też wysokość nagrody profesora nie 
daje Marcie spokoju. Lidka, córka 
profesora, jest rozgoryczona. gdyż jej 
małżeństwo nie układa się szczęśli- 
wie. Tomek — konstruktor w instytucie 
ojca — ożenił się z nią dla kariery. Lecz 
profesor przejrzał zapewne jego 

tencje, a także rozszytrował jego 
niewielkie możliwości naukowe. Wi- 
cedyrektor Serafin marzy o tym, że 
wreszcie po dwudziestu latach król 
wania w instytucie profesor przekaże 
mu berto władzy. 

Qastaniają się pęknięcia i coraz 
głębsze szczeliny w monolitycznym 
kształcie rodziny do tej pory żyjącej 
wygodnie w cieniu wielkiego czło- 
wieka. 


Reżyser Jerzy Domaradzki zdecy- 
dował się zamknąć akcję filmu w ścia- 
nach domu profesora, uznając zapew- 
ne, że telewidzowie są przyzwyczajeni 
do rozwiązań rodem z klasycznego 
teatru. Stylowe wnętrza urządził Sce- 
nograt Andrzej Przedworski. Wśród 
wykonawców znajdują się: Mirosława 
Dubrawska (żona profesora). Joanna 
Szczepkowska (Marta), Alicja Jachie- 
wicz (Dorota), Teresa Sawicka (Lidka), 
Helena  Kowalczykowa 


Press (Jakub), Witold Dębicki (Tomek) 
i wojciech Alaborski (Serafin). Oper: 
torem jest Antoni Wójtowicz, kosti 
my projektuje Gabriela Star-Tyszki 
wicz, a produkcją z ramienia Zespołu 
„X” kieruje Michał Szczerbice. (BZ) 


Zdjęcia: 
ROMAN SUMIK 


Reżyser Jerzy Domaradzki 














Leon Niemczyk 
Alicja Jachiewicz 











KINO W TELEWIZJI 
LL LN orc 


Jak w przypowieści 


KSIĄŻKI 


0 POTRZEBIE 
PAJDOLOGII 


Od dawna już po rozmaitych, mniej 
lub bardziej przypadkowych kontak- 
tach z dziećmi męczy mnie pewna 
myśl: wszystkie te dzieci to ciekawi 
ludzie, wrażliwi, otwarci, odnosi się 
wrażenie, że drzemią w nich ogromne 
możliwości; więc jak to się dzieje, że 
tylu potem nieciekawych, zamki 
tych, wygaszonych dorosłych? Kiedy 
zaczyna się ta degeneracja? Kto jest 
za nią odpowiedzialny? I co robić, by 
dziecięca świeżość doznań nie psuła 
się, łatwość kontaktu nie martwiała, 
by nieustanne zainteresowanie Świa- 
tem nie wyradzało się w tępą pew- 
ność, że wie się swoje? 

Wśród proponowanych przez peda- 
gogów odpowiedzi na to ostatnie py- 
tanie — coraz liczniejsze wskazują 
w stronę sztuki. Oczywiście samo ha- 
sło nie wystarczy. Potrzeba doświad 
czeń, refleksji, eksperymentalnych 
badań nad kontaktem dzieci ze zjawi 
skami artystycznymi — to punkt wyj 
ścia poznańskich Biennale Sztuki dla 
Dziecka. Pełnym inwencji organizato- 
rom udało się skupić wokół swej ini- 
cjatywy czołowych polskich teorety- 
ków i praktyków zagadnienia. Go 
ważne, inicjatywa ta ma wszelkie ce- 
chy długotrwałego, dobrze obmyśla- 
nego przedsięwzięcia. W 1973 roku 
odbyło się biennale inicjalne; drugie 
poświęcono sztuce dla dzieci 
najmłodszych, przedszkolnych; trze- 
cie, w 1977 roku, dotyczyło sztuki dla 
młodszych dzieci szkolnych w wieku 
od 7 do 12 lat. Po każdym ze zjazdów 
wydawano książkę. Wynikiem II-Bien- 
nale jest tom właśnie omawiany. 

Które wątki powtarzające się w to- 
mie złożonym z 16 artykułów i blblio- 
grafii wydanych w Polsce po wojnie 
prac zomawianego zakresu wydają mi 
się najważniejsze? Decydujące jest 
uświadomienie sobie odrębności tej 
sztuki. Współcześni pedagodzy rozu- 
mieją, o co tak walczył Janusz Kor- 
czek, że dzieciństwo jako stan psy- 
chofizyczny jest samoistną wartością, 
którą trzeba chronić. | prawdziwy 
„utwór dla dzieci" nie stara się od- 

ale właśnie do tej 
się odwołuje — po to, by 
uczynić z niej wartość na później, dla 
dorosłego życia. Stąd potrzeba i po- 
czątki funkcjonowania nowej gałęzi 
nauki, z natury interdyscyplinarnej — 
o dzieciństwie, twórczości dla dziecka 
i twórczości dziecka — nauki, dla której 
zmarły niedawno Jerzy Cieślikowski 
zaproponował nazwę: _ pajdologia. 
Stąd punktowanie przez Henryka Jur- 
kowskiego niekompetencji krytyki nie 
doceniającej odrębności tej sztuki 
Stąd podkreślanie przez Marię Tysz- 
kową metodologicznej swoistości ba- 
dania dziecięcego odbioru. 


Dwa kolejne wątki wiążą się właśnie 
z osobliwością dziecięcej recepcji 
Z jednej strony jest to odbiór nasta- 
wiony na przeżycie, nie nakontempia- 
cję; nie dziwi więc znaczna potrzeba 
oglądania filmów. Dziecko szuka 
w sztuce podniety do zabawy, utwór. 
wyzwala w nim własną iwórcząaktyw- 
ność, będącą najpełniejszą formą je- 


Wiesław Myśliwski staje się modnym dramaturgiem telewizyjnym. Po sukcesie” 
filmu „„Przez dziewięć mostów”, który inscenizował Ryszard Ber, bardzo udaną 
ekranizację „Klucznika” zrealizował głośny po „Zmorach” młody reżyser filmo- 
wy Wojciech Marczewski, a Tadeusz Junak, reżyser mniej znany, choć nie mniej 
uzdolniony od Marczewskiego, Bajona czy Barańskiego, na debiutkinowy obrał 
sobie adaptację „Pałacu” tegoż samego autora. „Klucznik” i „Pałac” to utwory 
utrzymane w podobnej tonacji symbolicznego realizmu i po sukcesie Marczew- 
skiego z tym większą ciekawością będziemy oczekiwali debiutu Junaka. 

GÓŻ tak ciągnie, zwłaszcza młodych reżyserów, do prozy i dramatów Myśliw- 
skiego? Myślę, że spełniają one kilka podstawowych warunków gwarantujących 
im aktualność, doniosłość i powszechność zainteresowania czytelników i wi- 
dzów. Myśliwski wywodzi się z tzw. chłopskiego nurtu naszej prozy. Jednak” 
w przeciwieństwie do klasyka — Juliana Kawalca, jego sposób opisywania wsi. 
całego splotu rozlięznych wydarzeń oraz pogmatwania ludzkich losów charak 
teryzuje się wysokim stopniem przetworzenia realności, klimatem i nastrojem 
bliskim poetyckiej refleksyjnej zadumie. Jednocześnie waga podnoszonych 
Spraw, ich uniwersalizm — choć mocno tkwią wwiejskich konkretach —stwarzają 
wyjątkowo ponętną szansę mówienia o dolach i niedolach ludzkiego żywota, 
znakomicie czylelnych zarówno pod wiejskim, jak i miejskim dachem. Może 
zresztą ta konwencja wynika także po trosze z tego, że w miastach zasiedziało 
się już trwale pierwsze pokolenie inteligencji wywodzącej się ze wsi, że trochę 
ono zapomina o realiach, a narastające z biegiem lat resentymenty mgiełką 
melancholii przysłaniają ostrość rzeczywistego kolorytu wsi. Nakładają się 
jeszcze na to pewne doświadczenia wyniesione z długich lat wrastania w nowe 
środowisko, urazy i kompleksy, ale także sukcesy i radości. W sumie melanż ten 
tworzy dość sprzyjający klimat dla twórczości, której siła nie bierze się z natura 
listycznej prawdy opisu wiejskiego bytowania, tylko z delikatnego manipulowa- 
nia ulotną materią wspomnień, obrazów, przeżyć. Reżyserom młodszego poko- 
lenia, wychowywanym w okresie dominacji poetyki paradokumentalnej, tworzy 
to zupełnie nowe szanse wykorzystania na pianie wszystkich możliwości kreacji, 
jakimi dysponuje kino, 

Klucznik" jest właśnie taką na poły alegoryczną przypowieścią o tuż powo- 
jennych latach przełomu, który dokonywał się na polskiej wsi. | pan, dawny 
właściciel ziemski umierający we własnym pałacu, i chłop, klucznik, wciąż 
wiernie pełniący swe obowiązki są postaciami symbolicznymi. Obaj są jakby 
spoza swych ról w tej nowej sytuacji dziejowej, kiedy w dawnej fontannie 
dworskiej bawią się dzieci z czworaków, w karczmie deliberuje się o rewolucji 
| zapija rozliczne popartyzanckie wątpliwości. A wokół pałacu chodzi chłop 
z karabinem. Pilnuje pańskiego mienia; pilnuje, by nie rozkradziono tego, co ma 
przejść w ręce ludu 

Marczewski nie miał zbyt wielu atrybutów do rozegrania owych spotkań pana 
hrabiego i klucznika w jakiejś dynamicznej konwencji. Jednak te długie i niby 
9 niczym prowadzone rozmowy ludzi, których historia postawiła po przeciwnych 
stronach barykady, mimo statyczności wyraźnie ewokują narastający, wewnę- 
trzny dramat. Pańska przebiegłość i chłopska uczciwość, wzajemne uni 
kłamstwa, omijanie zadrażnień i wzajemna życzliwość pomału, ale konsekwent- 
nie prowadzą _do finału, w którym musi się dokonać przekazanie władzy. 
Umierający pan przypasuje chłopu karabelę, a nie dopuszczane do świadomości 
myśli, sączone tam i sam, że chłop może być równy panu, uwodzą klucznika 
w iluzję autentycznej przemiany w pana. Jest tedy w tej sztuce antycypacja 
kulturowego awansu warstwy chłopskiej, jej uwłaszczenia w narodowych dob- 
rach i tradycjach, jest nawet zapowiedź czy przestroga przed możliwością 
nawrotu iście pańskiej pychy i egoizmu. 

Marczewski bardzo precyzyjnie prowadzi narracją od konwencji realistycznej 
aż po czystej wody symbolikę, nigdzie przy tym nie robi tego poprzezdrastyczne 
kontrasty. Nadaje to filmowi charakter lirycznej ballady czy przypowieści, gdzie 
zdarzenia układają się wedle własnej logiki, której nie można mierzyć ani skalą 
tamtego czasu, ani też miarką współczesną. Wspaniałe role Wirgiliusza Grynia 
i Tadeusza Łomnickiego. 

























































CZESŁAW DONDZIŁŁO 








KLUCZNIK. Scenariuszna motywach sztuki Wiesława Myśliwskiego i reżyseria: Wojciech 
Marczewski. Zdjęcia: Jerzy Zieliński. Muzyki Zygmunt Konieczny. Scenografia: Andrzej 
Kowalczyk. Kierownictwo produkcji: Grzegorz Woźniak. Wykonawcy: Wirgiliusz Gryń 
(Klucznik), Tadeusz Łomnicki (hrabia), Stanisława Celińska (hrabianka), Halina Grygie- 
szewska (hrabina), Jerzy Radziwiłowicz (Janek) oraz Teresa Lipowska, Henryk Machali- 
ca, Leonard Pietraszak, Ryszard Pietruski I Inni. Produkcja: Poltel, 1979 





Tadeusz Łomnicki Henryk Machalica w filmie „Klucznik” reż. Wojciecha Marczewskiego 
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go kontaktu ze światem. | znów najis- 
totniejsze jest wiedy samo działanie, 
trwałość produktów tworzenia ma dia 
dziecka znaczenie daleko mniejsze. 
Świetnym przykładem są „gry drama- 
tyczne”, o których opowiadają Małgo- 
rzata Komorowska i Lidia Rybotycka; 
taka spontaniczna twórczość „parale- 
atralna" może stać się najlepszym 
źródłem inspiracji dla autorów praw- 
dziwego teatru dla dzieci, Z drugiej 
strony dziecięcy odbiór jest niedosko- 
nały, niepełny, upomina się o mądre 
kierowanie. Pouczające są rozultaty 
badań Marii Kielar i Janiny Oraczew- 
skiej nad odbiorem filmu animowane- 
go przez młodsze dziec. Okazuje się, 
że dzieci, które w wieku |at 6 miały 
systematyczny kontakt z filmem pro- 
wadzony przez wychowawcę, połą- 
czony z analizą - zachowują trwałą 
przewagę odbiorczą nad rówieśnika- 
mi. pozbawionymi takiego kontaktu 
Jeszcze po dwóch latach lepiej rozu- 
mieją filmy, więcej w nich dostrzegają, 
znajdują problemy. 

Bowiem rozumienie można kształ- 
cić, wyobraźni można uczyć”, o czym 
przekonuje imponujący etekt polonis- 
tycznego eksperymentu Alicji Baluch. 
Uczniowie V klasy analizujący na lek- 
cjach — oryginalną, proponowaną 
przez autorkę metodą — wiersze Gro- 
chowiaka, Herberta, Białoszewskiego 
zostali potem poddani testowi na ro- 
zumienie poezji; temu samemu test 
wi poddano studentów I roku polonis- 
tyki. I uczniowie uzyskali wyniki dwu- 
krotnie lepsze od studentów narzeka- 
jących na niezrozumialstwo sztuki. 

Zapewne ocalenie wrażliwości 
dzieci i poszerzenie ich wyobraźni to 
ideał zależny od zbyt wieluczynników, 
by mogły go zapewnić ambitne wysiłki 
„pajdologów”. Ale nie radzilbym lek- 
ceważyć tych wysiłków. Warto z uwa- 
9ą śledzić ich przyszłe poczynania po- 
pularyzatorskie (oby jak najprędsze), 
a także rezultaty kolejnych poznań- 
skich Biennale. Bo człowiek otwarty 
na sztukę to człowiek otwarty na in- 
nych ludzi — i to jest rzeczywiście 
szansa, szansa, którą mogą przybliżyć 
te prace. 




















TADEUSZ LUBELSKI 


LoL >>s5 


SZTUKA DLA DZIECI SZKOLNYCH, TEO- 
RIA— RECEPCJA — ODDZIAŁYWANIE. Pra- 
ca zbiorowa pod redakcją Marii Tyszko- 
wej. Państwowe Wydawnictwo Naukowe, 
Warszawa — Poznań, 1979 
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formę _ingerencje nie przetworzonej 
rzeczywistości. 


© Czy dostrzega Pan jakieś trady- 
cje poszukiwań formalnych w dzie- 
jach naszego filmu, tradycje, do któ- 
rych moglibyśmy się dziś odwotać? 


- Na rozwój kina wpływa wiele 
czynników: bogate, ciekawe indywi 
dualności o dużym rozmachu, techi 
ka, profesjonalny sposób myśleni 
My oscylujemy ciągle między amator- 
szczyzną a zawodowstwem. Na po- 
czątku lat sześćdziesiątych staliśmy 
już na progu | autentycznego 
zawodowstwa. Odkryto wówczas for- 
mę. Była to zrozumiała reakcja na 
okres socrealizmu. w którym zarzut 
formalizmu należał do najcięższych 
oskarżeń. Ale to odkrycie formy doko- 
nane przez szkołę polską przeszło 
w. pewnym sensie bez echa. Nie bez 
winy jest tu krytyka, która zajmowała 
się wyłącznie sprawami treści, nie 
dyskontując zupełnie zdobyczy for- 
malnych szkoły polskiej. Domagano 
się małego realizmu, kruszono kopie 
© tzw. film współczesny. W rezultacie 
ekrany zdominował reportaż podlany 
psychologiczną zawiesiną. Kino mo- 
rainego niepokoju operuje schemata- 
mi, a schemat nie może budzić żadne- 
go niepokoju, nawet moralnego. 









© Jak dobry zwyczaj każe, żale 
twórców skupiają się na krytyce. 


— Ktoś chyba ponosi odpowiedzia!- 
ność za intelektualną atmósterę wo- 
kół filmu, ktoś powinien bronić inte! 
sów sztuki filmowej. Krytyka-np. nie 











zwróciła uwagi mecenasowi na fakt, 
że zaniedbuje się problemy formy, że 
nie stwarza się sprzyjających warun- 
ków do eksperymentów i poszukiwań. 

Krytyka _nie wytworzyła pewnej 
ciągłości, pewnej tradycji myślenia 
formalnego, klimatu szacunku dla 
wartości artystycznych. U nas kwitnie 
dziwaczne zjawisko ustawicznego 
rozpoczynania od początku, perma- 
nentnego pionierstwa 


Zjawiskiem szalenie  destruktyw- 
nym staje się obecnie specyficzne roz- 
chatturzenie reżyserów. Dawniej aktor 
miotał się między pracą w filmie, do- 
jazdami do teatru, występami w tele- 
wizji i dodatkowymi zajęciami w dub- 
bingu. Dzistaj reżyser dzieli czas na 
pracę w filmie, telewizji i reżyserowa- 
nie w teatrze. Najczęściej robi to wszy- 
stko jednocześnie. Panuje zasada ła- 
pania wszystkiego, co się da, korzys- 
tania z każdej szansy. Nie ma czasu na 
koncentrację, na przygotowanie, na 
doskonalenie warsztatu. To prawda, 
że zawód reżysera należy dziś do nie 
najlepiej płatnych, że taśmy jest mało 
i trudno jest robić więcej dubli, że 
ekipy coraz gorzej pracują i brakuje 
fachowców. To wszystko prawda i to 
wszystko powoduje, że ranga kina ob- 
niża się. Rośnie liczba debiutów, ale 
jakościowo są one słabsze. Nie widać. 
ego spięcia, jakie ongiś towarzyszyło 
debiutowi, tej chęci powiedzenia 
wszystkiego, objawienia siebie świa- 
tu. Nie widać poszukujących. Ten 
pierwiastek tak istotny dla sztukiznika 
powoli z naszego życia filmowego. 
Lansowanie debiutów stanowi 
często objaw słabości, a nie siły. Mło- 
dzi nie stawiają wymagań zespołom, 
zgadzają się na wiele ustępstw, byle 
zrobić film, mniej kosztują. Nie jest to 
sytuacja, Która sprzyja ambicjom ar. 
tystycznym. u 
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zowaniu niebezpieczeństwa melodra- 
matu. 


© Należałoby zalem odróżnić po- 
jęcie kreacyjności od zwykłej st 
zacji? 


— Moim zdaniem, film kreacyjny 
jest rezultatem zabiegów reżyser- 
skich wypływających zchęci wyraże- 
nia i określenia wysokiego stopnia 
komplikacji wewnętrznej postaci, ich 
stosunku do świata i sporu ze świa- 
tem. Ich subiektywna wizja rzeczy- 
wistości determinuje charakter świata 
przedstawionego w dziele. Tak rodzi 
się kreacja — rezultat myślenia całoś- 
siowego i wewnętrznie spójnego. 
Trudno uznać za kreacyjne dzieła 
w, gruncie rzeczy konwencjonalne, 
nie przynoszące żadnych odkryć natu- 
ry psychologicznej, nie wnoszące is- 
totnych modyfikacji w widzenie świa- 
ta. Tzw. kreacyjność ma po prostu 
nobilitować anegdotę i bohaterów lub 
służyć jako efektowny ozdobnik. Nie 
można filmów przynależących do 
okrzyczanego, nurtu kreacyjnego od- 
sądzać od czci i wiary, nie sposób nie 
docenić ich poszukiwania formy, tę- 
sknoty do niej, ale trzeba zdawać s0- 
bie sprawę z tego, że osiągnięto tylko 
cząstkowe rezultaty. Na korzyść tych 
filmów przemawia bez wątpienia 
fakt, iż stawiają one postulaty estety- 
czne, a nie wyłącznie moralne i publi- 
cystyczne. 


© Wypada zatem powiedzieć so- 











Rozmawiała: MARIA KORNATOWSKA 


Teresa Kamińska w filmie „Słońce wschodzi raz na dzi 





bie, że film wprawdzie namsięrozwi- 
ja, ale sztuki illmowej jak nie było, 
tak nie ma... Pozostaje, idąc śladem 
nauki starego Dumasa, czekać cier- 
pliwie i nie tracić nadziet... 


— Każda sztuka ma swoje wypraco- 
wane przez stulecia normy. Kino, 
z uwagi na swój młody wiek, ma ich 
niewiele. Odczuwa jednak żywą po- 
trzebę owych norm, aby się wobec 
nich pozytywnie określić, bądź też je 
łamać. Twierdzę z uporem, że film 
nasz nie rozumie, a nawet wręcz igno- 
ruje potrzebę i konieczność istnienia 
owych stałych norm. Ktoś już kiedyś 
powiedział, że gatunki poetyckie roz- 
patrywać można jako znormałizowa- 
ne zbiory środków formalnych, a ich 
rozwój zależy od ustawicznego naru- 
szania norm. 

Słaba świadomość formalna hamu- 
je więc, jak z tego wynika, rozwój 
naszego filmu, hamuje rozwój gatun- 
kowych konwencji. Apogeum estety- 
cznej autonomii filmu stanowi 
wspomniane już przeze mnie nasyce- 
nie kreowanej przestrzeni odpowied- 
nio dużą dawką znaczeń 

Wybitny estetyk Etienne Souriau 
proponował rozgraniczenie efektu fi- 
guratywnego i arabeskowego. W na- 
szej praktyce filmowej przeważa, nie- 
stety, efekt figuratywny, dający w re- 
zultacie zuniformizowanie wypowie- 
dzi, nie stawiający wymagań natury 
estetycznej. Nosicielem ideii znaczeń 
staje się w tej sytuacji słowo, które już 
od dawna zdominowało obraz. Win- 
niśmy uczynić wszystko, co w naszej 
mocy — zdaję sobie sprawę z patosu 
tego sformułowania — by zmienić ist- 
niejący w naszym filmie stan rzeczy, 
przywrócić właściwą rangę wartaś- 
ciom_ formalnym, estetycznym, na 
wszystkich poziomach twórczości od 
filmu popularnego poczynając, a na 
tzw. artystycznym kończąc. 

Już Baudelaire zauważył, iż nieko- 
niecznie cnotliwi autorzy rozbudzają 
w nas miłość cnoty. 








Henryka Kluby 





Księżyc 


omysł »Księżyca« naro- 

dził się dwa lata temu, 
p) ) podczas mej wizyty u psy- 

choanalityka. Nagle zda- 
łem sobie sprawę, że przez siedem czy 
osiem lat opowiadałem 0 ojcu — i za- 
pragnąłem mówić o matce. | moje 
pierwsze wspomnienie o niej — miałem 
wtedy może dwa lata — było takie, że 
siedziałem w niewiełkim koszu zamo- 
cowanym na jej rowerze, zwrócony 
twarzą do niej. Byliśmy na wsi, w oko- 
licy Parmy, i nagle zobaczyłem księżyc 
na wieczornym niebie. | te dwa obrazy 
— księżyca i twarzy matki — jakoś połą- 
czyły się ze sobą." 

Zwierzenia Bertolucciego stanowią 
dobre wprowadzenie do filmu. Okazu- 
je się, że „Księżyc” narodził 
wspomnień, z dziecięcych wrażeń ifa- 
scynacji. Ale okazuje się także, iż jest 
to film, który — mówiąc obrazowo — 
powstał w gabinecie psychoanalityka. 
Ta dwoistość inspiracji wywarła duży 
wpływ na ostateczny ksztalt całości. 

„Księżyc” zaczyna się od krótkić 
sekwencji wstępnej: na tarasie przed 
domem. w ostrym oślepiającym słoń- 
cu, na tle nadmorskiego krajobrazu — 
młoda kobieta (Jill Clayburgh) karmi 
miodem niemowlę. Obok młody męż- 
czyzna zajęty jest pracami kuchenny- 
mi. W pewnym momencie kobieta 
podchodzi do mężczyzny, zaczynają 
tańczyć. Dziecko, pozostawione sa- 
mo, próbuje chodzić; przewraca sto- 
jący obok koszyk z włóczką, podążaza 
kłębkiem toczącej się wełny, wreszcie 
wybucha płaczem. 

Zdawałoby się - obrazek z dzieciń- 
stwa odciśnięty w pamięci. pełen 
szczegółów bez znaczenia: słońce, 
miód, przewrócony koszyk, matka 
tańcząca z ojcem. A przecież to 
wszystko są symbole z psychoanality- 
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cznego systemu pojęć. Oto dziecko 
opuszczone przez matkę, widzące 
matkę w ramionach mężczyzny. od- 
czuwające zazdrość wobec ojca; 
dziecko próbujące stawiać pierwsze 
samodzielne kroki, zagubione w świe- 
cie niby w labiryncie. Oto znaczące 
przedmioty: nóż w ręku tańczącego 
mężczyzny to zapewne symbol zagro- 
żenia erotycznego: kłębek welny mo- 
że symbolizować nić Ariadny w labi- 
ryncie, może być także symbolem z: 
rwanej pępowiny... Strzępy wspom- 
nień stają się więc elementami zaszy- 
frowanej diagnozy ilustrują dramat 
dojrzewania. 

Czyżby więc film o problemach doj- 
rzewania, ilustrujący prawa rządzące 
tym procesem? Tak by się mogło zda- 
wać na podstawie krótkiego stresz- 
czenia. Bo spójrzmy, co się dzieje da- 
lej: w kilkanaście lat później bohater- 
ka filmu mieszka z synem w Rzymie. 
Właśnie straciła męża — Amerykanina, 
jest znaną śpiewaczką operową, nosi 
Sceniczne nazwisko Gaterina Śiiveri 
Zajęta karierą _nie ma czasu dła syna; 
za to on jest matką zafascynowany. Ta 
fascynacja bez wzajemności stanowi 
przyczyną komplikacji dramaturgicz- 
nych, konfliktów, cierpień. Ale potem 
przychodzi zwrot: okazuje się, że Joe 
jest nieślubnym dzieckiem. Że jego 
ojcem nie był zmarły mąż-Ameryka- 
nin, lecz Włoch Giuseppe (Tomas Mi 
lian). To właśnie jego oglądaliśmy 
w sekwencji wstępnej. Joe odszukuje 
ojca, poznaje jego tajemnicę, dopro- 
wadza do spotkania ojca z! matką. 
Przez zmyślną intrygę zyskuje prze- 
wagę nad rodzicami | to przynosi mu 
wyzwolenie. Final filmu rozgrywający 
się na scenie operowej podczas próby 
generalnej jest dokładnym odwróce- 
Niem syłuścji wstępnej. Tam rodzice 

















Matthew Barry I Jill Clayburgh 


opuszczali syna — tu syn opuszcza 
rodziców. Pozostawia ich na scenie, 
sam siada na widowni obok swej 
dziewczyny, która notabene ma na 
imię Ariadna. 

Mamy więc pełną egzemplifikację 
procesu dojrzewania. Historia małego 
Joe i dużego Giuseppe to dwie strony 
jednego medalu. dwa możliwe rozwią- 
zania jednego konfliktu. Giuseppe nie 
ożenił się z Cateriną, ponieważ nie 
potrafil rozstać się z matką; mimo 
swego wieku pozostał dzieckiem. Joe 
przekroczył zaklęty krąg rodziciel- 
skich fascynacji. — „Chciałem — mówi 
Bertolucci — pokazać to, co oczywiste: 
że każdy chłopiec jest zakochany 
w swej matce. I że Joe w końcu staje 
się dorosły. 

W tymże wywiadzi 
strzega się, że „Księż 
bynajmniej sfilmowanym leksykonem 
psychoanalizy. Gdyby reżyser ograni 
czył się do owej formuły egzempli 
cylnej, film nie byłby zapewne niczym 
innym. 

Na szczęście jestw „Księżycu” jesz- 
cze to, co zrodziło się ze wspomnień, 
z owego obrazu księżyca na wieczor- 
nym niebie. Są nastroje i skojarzenia, 
żywi ludzie | psychologiczna prawda. 
A poza tym jest osobowość reżysera, 
jego obsesje tematyczne, jego skłon- 
ność do wyrazistych rozwiązań stylis- 
tyczno-formalnych. 

O Bertoluccim mówi się często: 
Stendhal współczesnej kinematogra- 
fii. Zapewne słusznie; ale jednocześ- 
nie jest w jego twórczości coś bardzo 
włoskiego. Może to wpływ opery, bel- 
canta, Verdiego? Bertolucci lubi p 
kazywać wielkie namiętności, lul 
drążyć psychikę ludzką, ale przenikii 
wość _introspekcji_ psychologicznej 
idzie u niego w parze z upodobaniem 
do melodramatu, może nawet do ki- 
czu. Jego styl narracji i obrazowania — 
wyrafinowany, nieco kaligraficzny — 
zdradza zarazem skłonność do pom. 
patyczności, Sam Berłolucci zdajeso- 
bie sprawę ze swych koneksji formal- 
nych: w jego filmach cytaty operowe 
często pointują sens całości. 








Bertolucci za- 
















Ostatecznie spośród trzech źródeł 
inspiracji — psychoanalizy, wspom- 
nień, osobowości reżysera — najsilniej 
dochodzi do głosu to ostatnie. Film- 
-egzemplifikacja problemów dojrze- 
wania zmienia się w opowieść o fascy- 
nacji; w historię fascynującej matki 
i syna zafascynowanego matką. Ale 
w tej historii Bertolucci znajduje prze- 
de wszystkim to, co go zawsze intere- 
; wielką pasję. która popycha 
człowieka do czynów nieobliczalnych, 
do szaleństwa. Oczywiście już na 
pojawia się zasadnicza trud- 
ność: owym czlowiekiem pełnym pa- 
sji. nieobliczalnym i szalonym jest 
piętnastoletni chłopiec! Na dodatek 
jeszcze ów postulat psychoanalizy: 
każdy chlopiec jest zakochany 
w swej matce..” Więc Bertolucci 
świadomie demonizuje swego nielet- 
niego bohatera; swej bohaterce impu- 
tuje nieokreślone skłonności do per- 
wersji; jego i ją popycha w stronę 
kazirodztwa. 

Rozwój akcji odbywa się w trzech 
kolejnych etapach. Najpierw jest wiel- 
ka scena ukazująca rozmiar chłopię- 
cej fascynacji, później jest długotrwa- 
ły konflikt między matką a synem: wre- 
szcie wielka scena wyzwolenia. Rzecz 
znamienna; początek i koniec zlokali- 
zowane są w operze. Najpierw Joe 
idzie na przedstawienie i ogląda mat- 
kę w „Trubadurze”; jej wspaniały 
śpiew, jej występ na tle bogatych baś- 
niowych dekoracji, z księżycem w ile, 
stanowi ukoronowanie jej niezwykłość 
ci — i nieprzystępności. © czym Joe 
przekonuje się natychmiast po spek- 
taklu: garderoba primadonny wypet- 
nia się entuzjastami, chłopiec ginie 
w tłumie. 

Potem jest epizod na przyjęciu uro- 
dzinowym; podczas tańców i zabawy 
wychodzi na jaw, że Joe jestnarkoma- 
nem. Caterina jest wstrząśnięta, prag- 
nie wyzwolić syna od nałogu, odzy- 
skać jego zaufanie. Syh — przeciwnie 
próbuje matkę obrazić, poniżyć. Agre- 
sja erotyczna staje się jadną z form 
tego poniżenia. Zaczyna się długotr- 
wała wojna nerwów - przewrotna, 
brutalna, chwilami mająca w sobie 
coś z narkotyczno-erotycznego kosz- 
maru. Mimo wszystko mniej tu perwer- 
sji,_ więcej autentycznego horroru. 
Przykład: Joe przeżywa atak łaknienia 
narkotycznego: przerażona matka 
przynosi porcję bialego proszku, ale 
zapomina o strzykawce, Włedy syn 
chwyta widelec ze stołu i wbija go 
w śwe przedramię — dokładnie tam, 
gdzie przedtem robił sobie zastrzyki. 
Więc szok, horror. Ale jednocześnie 
właśnie te partie filmu zawierają naj- 
więcej prawdy psychologicznej: Ber- 
tolucci potrali pokazać skomplikowa- 
ną, absurdalną logikę rządzącą na- 
miątnościami. 

Wreszcie finał: znów opera, znów 
Verdi. Gaterina w scenie. zbiorowej 
z IV aktu „Balu maskowego”. Ale tym 
razem operowy cytat ma inną wymo- 
wę. Poprzednio scena była przesyco- 
na atmosferą dusznej, chorobliwej fa- 
scynacji, tutaj oddycha aurą swobody, 
przestrzeni, wyzwolenia. Może to 
Sprawia sam dobór cytatów muzycz- 
nych. A może decyduje fakt, że teraz 
jest to scena operowa na wolnym po- 
wietrzu, w Termach Garacalli 

Widz zapamiętuje tę scenę najle- 
piej. Jest Jili Clayburgh, Tomas Milian, 
tłum wykonawców, śpiewają artyści 
opary Covent Garden. Wokół malow- 
nicze, autentyczne ruiny sprzed dwu 
tysięcy lat, Świat Bertolucciego w sta- 
nie chemicznie czystym. Gdyby nie 
było opery i Term Caracali, filmowcy 
musieliby je wymyślić 
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Reżyseria: WOJCIECH SOLARZ. Sce- 
|| nariusz: Jerzy Stefan Stawiński. Zdję- 

cia: Stefan Matyjaszkiewicz. Muzyka: 
Maciej Matecki. Scenografia: Bole- 
sław Kamykowski. Kostiumy: Barbara 
Pak. Kierownictwo produkcji: Urszu- 
la Orczykowska i Zygmunt Wójcik. 
Wykonawcy: Ignacy Machowski (mar- 
kiz d'Arquien), Mariusz Dmochowski 
(król. Jan Ill Sobieski), Anna Seniuk 
(Maria Kazimiera), Jan Englert (kawa- 
ler de Charentes). Dorota Pomykała 
(Helena Pogorzelska), Ludwik Benoit 
(Błażej), Edmunt Fetting (hr. Zierow- 
Ski), Wieńczysław Gliński (ambasador 
de Vitry), Emil Karewicz (hetman Jab- 
łonowski), Gustaw Lutkiewicz (Mat- 
Czyński), Edward Rączkowski (sekre- 
tarz ambasadora de Vitry), Janusz Ku- 
bicki (minister de Groissy), Krzysztof 
Machowski (król Ludwik XIV), Joanna 


OJCIEC KRÓLOWEJ 


Poraska (babcia de Charentes). Adam 
Raczkowski (ksiądz Załuski), Tadeusz 
Grabowski (marszałek Sieniawski), 
Leon Niemczyk (baron von und zu 
Waldzug), | Kazimierz  Brusikiewicz 
(Koryciński) i inni. Produkcja: PRF 
„Zespoły Filmowe” — Zespół „Kadr”. 
Barwny. Bez ograniczenia wieku. 
Czas wyświetlania: 111 min 








Komedia kostiumowa wykorzys- 
tująca kontrasty pomiędzy wyrafino- 
waniem dworu wersalskiego a sar- 
macką obyczajowością X 
nej Polski. Ojciec królowej Marysień- 
ki markiz d'Arquien staje się obi 
tem skomplikowanych intryg, w które 
wmieszane są aż trzy dwory: francu- 
ski, poli deński. 














PUGACZOW 


ZSRR, 1978 


Reżyseria: ALEKSIEJ SAŁTYKOW. 
Scenariusz: Eduard Wołodarski. Zdję- 
cia: Igor Czernych. Muzyka: Andriej 
Eszpaj. Scenografia: Stalen Wołkow. 
Wykonawcy: Jewgienij  Matwiejew 
(Jemielian Pugaczów), Vija Artmane 
(Katarzyna II), Tamara Siemina (Sofia 
Pugaczowa), Olga Prochorowa (Usti- 
nia), Piotr Glebow (Stiepan Fiedułow), 
Boris Kudriawcew (Maksim Szyga” 
jew). Grigore Grigoriu (Czika Żaru- 
bin), Wiktor Pawłow (Mitka Łysow, 
Boris Kulikow (Andriej Owczinnikow), 
Konstantin Zacharczenko (Iwan Two- 
rogow), Fiodor Odinokow (Chłopu- 
sza), Władimir Szakało (dzwonnik) 
Boris Gałkin (Nikita Strojew), Wacław 
Dworżecki (Filaret), Saławat Kiriejew 
(Saławat Jułajew), Jurij Ilianow (Arsła- 
now), Giennadij Czetwierikow (Bur- 
now), Inogam Adyłow (ldorka), Boris 


Płotnikow (malarz ikon), Władimir Bo- 
risow (Wania Poczytalin), Nikołaj Wot- 
kow (Obolajew). Igor Gorbaczew 
(książę Panin), Anatolij Azo (hr. 
Orłow), Jurij Wołkow (książę Golicyn), 
Stiepan Bubnow (esaut Jakowlew), 
Wilnis_ Bekeris (Michelson), _ Jurij 
Mienszagin (Czernyszow), _Śi 
Gołowanow (Piotr Panin)i inni. Produ- 
„kcja: MOSFILM. Barwny, szerokoe- 








Historyczna epopeja o przywódcy 





kranowy. Dozwolony od 15 lat. Czas _ chłopskiego powstania przeciw szl: 
wyświetlania: 154 min. Tytułoryginal- checkiemu  uciskowi w latach 
ny: „„lemielian Pugaczow” 1773-75. 





I ZBAW NAS OD ZŁEGO 


WĘGRY, 1978 


Reżyseria: PAL SANDOR. Scenariusz 
na podstawie sztuki „Mólyviz” Ivana 
Mandy'ego: Zsuzsa Tóth. Zdjęcia: Ele- 
mór Ragalyi. Muzyka: Gabor Presser. 
Wykonawcy: Dezsć Garas (Feri Śvód), 
Irón Psota (matka), Andrźs Kern (jej 
syn Andrós), Erzsśbet Kótvóloyi (jej 
córka Zsuzsi), Agi Margittay (Aranka 
Fuszbaum). Peter Andorai (żołnierz). 
Tamas Major („Wymoczek”, Róbert 
Ratonyi (Dezsó Vegvśri), Jena Hor- 
vath, (Pal Szivem), idikó póczi (Klara 
Redó), Lujza Orósz (Lili Vir), Agnes 
Bźnfalvi (Gyórgyika), Ostó Steltner 
(Mezógyźni), Irma Patkós (bufetowa), 


Miklós Zoltay (mężczyzna w skórza- 
nym płaszczu) i inni. Produkcja: MA- 
FILM-HUNNIA STUDIO. Barwny. Do- 
zwolony od 18 lat. Czas wyświetlania: 
91 min. Dla kin studyjnych i DKF-ów. 
Tytuł oryginalny: „Szabadits: meg 
a gonosztól” 


Groteskowa pogoń za płaszczem 
skradzionym z szalni prowadzi widza 
przez płonący Budapeszt ostatnich 
miesięcy wojennych. Zarówno akcja, 
jaki jej tto są surrealistyczną parabo- 
lą świata, który utracił wszelki sens 
istnienii 






















PRYWATNE PIEKŁO 


USA, 1954 


Reżyseria: DONALD SIEGEL. Scena- 
riusz: Collier Young i Ida Lupino. Dia- 
logi: Sam Peckinpah. Zdjęcia: Burnett 
Guffey. Muzyka: Leith Ślevens. Pio- 
senka.„Didn'tYou Know" —John Fran- 
co. Wykonawcy: Ida Lupino (Lilli Mar- 
love), Steve Cochran (Cal Brunner), 
Howard Duff (Jack Farnham), Dean 
Jagger (kapitan Michaels), Dorothy 
Malone (Francey Farnham) Iinni. Pro- 
dukcja: The Filmmakers. Czarno-bia- 
ły. Dozwolony od 15 lat. Czas wyświet- 


lania: 80 min. Tytutoryginalny:..Priva- 
te Hell 36". 


Jeden z wczesnych filmów twórcy 
„Zabójców” i „Charleya Varńcka", 
przez pryzmat losów dwu policjantów 
ukazujący szarą codzienność ich 
pracy i korumpujące oddziaływanie 
Środowiska. 
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FAKTY 


Zachodnioniemiecki reżyser Wim 
Wenders rozpoczął w San Francisco 
realizację filmu „Kammett” według po- 
wieści Joe Gore. Rolę słynnago autora 
powieści kryminalnych Dashialla Ham- 
meta gra Frederic Forrest. Występują 
także: Brian Keith, Sylvia Milleri Marilu 
Henner. 


* 


85-letni reżyser King Vidor zdecydo- 
wał się wystąpić jako aktor w filmie 
„Miłość i pieniądze” Jamesa Tobacka. 
W 1828 roku Vidor pojawił się na ekra- 
nie we własnym filmie „Show Poopie" 


* 


Wytaułas  Żalakowióiuc _ roalizujo 
w Mosfilmie obyczajowy dramat „Opo- 
wiość nicznanego człowieka” na moty- 
wach opowiadań Czechowa. Zwraca 
uwagę udział weterana radzieckiego 
na I scany Pawła Kadocznikowa w roli 
głównej, Jego partnerkami są Ludmila 
Żajcewa i Jewgienija Simonowa. 


* 


40-letni Jon Voight znalazł się znowu 
w czołówce amerykańskich aktorów po 
filmach „Powrót do domu” (wkrótce na 
naszych ekranach) i „Czempion”. „Pa 
ris Match" informuje o jego zaręczy- 
nach z aktorką Stacey Pickrin (oboje na 
zdjęciu), z którą wkrótce wystąpi teżna 
akranie. 
fat. Paris Match 


Jacques Dutronc 


„Nie chciałem byóna ekranie. Jestem 
przede wszystkim widzem, który kocha 
kino”. lie w tych słowach prawdy, ale 
minoderii? Jacques Dutronc jost dziś 
jednym 2 czołowych aktorów francu- 
skich o indywidualnym stylu, który łączy 
w sobie liryzm i wdzięk. Takim ogłąda- 
my go w filmie „Violette i Franęois"' 


Avoriaz 1980 


Australijska 
krew 


Na Międzynarodowym Festiwalu Fil- 
mów Fantastycznych w Avoriaz Grand 
Piix_ przyznano. brytyjskiemu filmowi 
„Czas po czasjo” Nicolasa Moyora. Na- 
groda Specjalna Jury przypadła austre- 
lijskiemu filmowi „Szalony Max" Geor. 
gesa Millera oraz amerykańskiemu tt- 


tot: Premibra 


mowi „Kiedy dzwoni obcy” Freda Wal- 
tona. Ten ostatni film otrzymał także, ex 
aequo z „Męłą” Johna Carpenter 
z USA, nagrodę krytyki międzynaro- 
dowoj. 

Tegoracznemu festiwalowi poświę- 
cono wiele mlojsca w dziennikśch iilus- 
trowanych magazynach _ francuskich. 
Zdaniem krytyków, prawdziwą rewela- 
cją w dziedzinie filmowej fantastyki jest 
kino australijskie. Wysłanniczka pary- 
skiego tygodnika „L'Express" Catheri. 
ne Laporte twierdzi nawet: — Festiwal 
w Avoriaz to prawdziwy filmowy wampir. 
karmiący się z upodobaniem australi 
ska krwią. I jako dowód podaje następu- 
jące fakty. W roku 1978 w Avoriaz wy- 
Świetlono „Ostatnią falę" i „Piknik pod 
Wiszącą Skałą” Petera Watra. W 1973 
roku festiwal nagrodził „Patricka” Ri- 
charda Franklina. W tym roku spotkały 
ślę „Żądza”, historia publicysty porwa- 
nego przez sektę karmiącą się krwią 
ludzką, | „Szalony Max" stanowiący 
najambitniejsze osiągnięcie Filmowej 
fantastyki. — Ale to uklerunkowanie na 
fantastykę - twierdzi Laporte — nie jest 


jedynym atutem Australijczyków. Zalani | bab australijskiego kina, czterdziesto- 


przez telewizję amerykańskimi progra- 
mami, mają pełną świadomość, że wki- 
mie winni chronić swą narodową tożsa- 
mość (..) Australia cierpiąca z powodu 
ostrego izolacjonizmu zawszo starała 
się znaleźć sposoby, aby dać poznać się 
światu. Począwszy od roku 1970 rząd 
zda! sobie sprawę, ile korzyści mógłby 
przynieść rozwój przemysłu filmowego. 

Wszystko wyglądałoby jak najlepiej, 
gdyby Hollywood nie wciągał w swe 
sieci najlepszych twórców australijskie- 
90 kina. Fred Schopisi, reżyser, Skargi 
Jimmy'ego Blacksmitha”, filmu wysoko 
ocenionego przez międzynarodową 
krytyka na fostiwalu w Cannes w 1978 
roku, mieszka Obacnie w Los Angeles 
1 pracuje dla wytwórni Fox nad typowa 
amerykańskim tematem. Peter Wairjost 
w lepszej sytuacji, Znajduje sią obecnie 
w Kalifornii, ponieważ wytwórnia War- 
ner Bros zamówiła u niego scenariusz 
i realizację filmu „Ptaki kryją się, by 
umrzeć”, według światowego bestsel- 
lera_ australijskiej pisarki  Uolleen 
MeCullough. - Aby był to sukces 
twierdzi —potrzebny mi jest Robert Red- 
lord i australijski plener. Ale Ameryka- 
nie uważają, że busz można z powodze 
niem odtworzyć w Kanses. 

Inna gwiazda „made in Australia", 
Angela Punch "McGregor, została 
sprowadzona w ramach importu przez 
wielką amerykańską wytwórnię. Tan- 
dem Zanucki Brown wybrał jądo zagra- 
nia czołowej roli kobiecej w „Krwawaj 
wyspie”. Jest partnorką Michela Gaina. 
— Nie mam złudzeń - mówi. - Reżyser 
Michael Ritchie szuka! kogoś „prymi 
tywnego". Wybrał mnio za względu na 
mój akcent. 

Jeżeli te praktyki niepokoją niektó- 
rych twórców w Australii, to nowy na- 


Plakat filmu „Szalony Max" 


lelni Antnony Ginnane, wydaje się z 
nich zadowolony. Ten były dziennikarz 
twierdzi, że pragnie rozkwitu australij- 
skiego kina. W hotelu „Ermitago' wos 
Angeles przyjmuje interesantów oto- 
czony przez sztab doradców. Wszystko 
jest zaplanowano, uporządkowane, de- 
go cel: zarobić forsę. Aby utrzymać się 
na. stołku, przeszedł przez okres pro- 
dukcji pornofilmów, a później osiągnął 
pierwszy międzynarodowy sukces dzię- 
Ki „Patriokowi” Richarda Franklina. 

Pylany o projekty, odpowiada 
z uśmiechem: Oczywiście „Patricki1'! 
Kino australijskie zajdzie daleko. . jażeli 
nia pożrą ga Amerykanie 


IZACJE 


Mafia na tropie 


— Uśmiechnij się radośnie, od ucha 
do ucha! - Górard Oury słojący obok 
kamery żąda tego od obładowanego 
pakunkami Pierre Richarda. 

Oury realizuje film „Uderzenie pat 
solem" (Le Coup du parapłule). Skoń- 
czy zdjącia w maju, w czasie trwania 
festiwalu w Cannes. Na planie w studiu 
W'Eplnay-sur-Saine_ odwiedzi! Oury- 
290 Plorre Montaigne » „Le Figaro". 

Dekoracja odtwarza luksusowy apar- 
tament hotelowy w Saint-Tropez. Wy 
godna kanapa, moble stylizowane na 
wiejskie okno wychodzące na bajeczny 
basen kąpiełowy. Schodki prowadządo 
loggi. Tafn właśnie usadowił sią opara- 
tor Henri Decze wraz z kamerą Richard 
ciska pakunki na łóżko. Uradowana 
Christine Murillo rzuca się mu na szyją. 
Ale Richard jest niespokojny. | oto za 
chwilę pojawia się Valórie Mairesse. To 
dla_niej były przeznaczone wszystkie 
podarunki. Sytuacja jak z wodewilu. 
Jesteśmy w świecie Feydoau 

— Raczej w świecie Feydeau, który 
znał Hitchcocka - precyzuje Oury. - 
Proszę przypatrzyć się. Picherdowi, 
a wtedy przekona się pan, że ten spry- 
clarz wywinie się ze | wszystkich 
największych niebezpieczeństw. 

Grśgoiłe, miernyaktorjpodpisalkon- 
trakt na zlikwidowanie człowieka, Są- 
dził, że jest to kontrakt na zagranie roli 
zabójcy w filmie. Przez roztargnienie 
zajmuje jednak miejsco rewolwerowca 
wyznaczonego przez mafię do zabicia 
pownego handlarza bronią. Ten czło- 
wiek noszący pseudonim La Baleine 
(Wieloryo) ma zostać zabity w czasie 
przyjącia urodzinowego, kiedy zapro- 
szeni przęz niego goście tańczą w loka- 
lu Bybios. Ubrani są w stroje z lat 


1926-1980. przypominające „Wielkiego 
Gatsby'ego". 

Oczywiście wszystkim tym nieporo- 
zumieniiom towarzyszą kaskady gagów 
wymyślonych przez Oury'ego i Danióle 
Thompson 

— Oury otacza gagi jeszcze większym 
kultem niż ja — zwierza się Pierre 
Richard. — Wie fakżo, żo uwodziciel lat 
osiemdziesiątych nie przypomina ani 
Rudolfa Valentina, ani Jamesa Bonda. 
Dzisiejsze kobiety szaloją za Woody Al- 
lenem, Dustinem Hoilmanem I za mną. 

Grógoire ma także powodzenie, co 
przysparza mu sporo kłopotów. Jogo 
dlugo etnią przyjaciółką jest zazdrosna 
brunetka (Christine Murllo). a kochan- 
<ą - śliczna blondynka (Valória Maires- 
se). Valórie raczej dałaby się zabić, niż 
miałaby zdradzić, jaką toię odgrywa 
w tej komedii. To niespodzianka. Ale dla 
niej przygoda skończy się odegraniem 
marsza weselnego 


Vatorie Malrosso tot. Pramibro 





